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Johann Joachim Quantzens, 
Koͤnigl. Preußiſchen Kammermuſikus, 


Verſuch einer Anweiſung 


Flote fraverfiere 


zu fpielen; 
mit verfchiedenen, 
zur Beförderung des guten Geſchmackes 
in der praktiſchen Muſik | 
dienlichen Anmerkungen 
begleitet, 
und mit Exempeln erlaͤutert. 


Nebſt XXIV. Kupfertafeln. 


Iweyte Auflage. 
Breslau, 180. 
bey Johann Friedrich Korn dem Altern, im Buchladen 


nechſt dem K. Ober. Zoll: und Accisamt auf dem 
großen Ringe. 
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Dem 
Allerdurchlauchtigſten 
Großmaͤchtigſten 


Fuͤrſten und Herrn, 
hen RAR 
Ltiederich, 
Koͤnige in Preußen; 


Markgrafen zu Brandenburg; 


Des heiligen Roͤmiſchen Reichs Erzkaͤmmerern 
und Churfuͤrſten; 


Souverainen und Oberſten Herzoge 
von Schleſien; 


Souverainen Prinzen von Oranien, Neufthatel und 
Valengin, wie auch der Grafſchaft Glaz; 


In Geldern, zu Magdeburg, Cleve, Juͤlich, Berg, Stettin, Pom⸗ 
mern, der Caſſuben und Wenden, zu Mecklenburg, auch zu Croſſen 5 
Herzoge; 
Burggrafen zu Nuͤrnberg; 

Fuͤrſten zu Halberſtadt, Minden, Camin, Wenden Schwerin 

Ratzeburg, Oſtfriesland und Moeurs; N 0 { 
Grafen zu Hohenzollern, Ruppin, der Mark, Ravensberg, Hohen⸗ 
ſtein, Tecklenburg, Lingen, Schwerin, Buͤhren und Lehrdam; 


Herrn zu Ravenſtein, der Lande Roſtock, Stargard, Lauenburg, 
Buͤtow, Arlay und Breda. 


Meinem allergnaͤdigſten Koͤnige und Herrn. 
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Alerdutchlauchtigſer 
Giofmuchligſer Kong, 
Allergnadigſer König und Herr, 


Eurer Königlichen Maſecſtät darf 
ich hiermit, in tiefſter Unterthaͤnig⸗ 
keit, gegenwaͤrtige Blätter widmen; 

ob ſie zwar, zum Theil, nur die Anfangsgruͤnde 
eines Inſtruments in ſich faſſen, welches Die- 
ſelben zu fo beſonderer Vollkommenheit gebracht 
haben. | 

Der Schutz, und die hohe Gnade, welche 

Eure Königliche Majeſtaͤt den Wiſenſchaf— 
ten überhaupt, und der Tonkunſt insbeſondere 
angedeihen laſſen, machen mir Hoffnung, daß 

Elle 


Eure Koͤnigliche Majeſtaͤt denſelben Schutz 
auch meinen Bemuͤhungen nicht verſagen, ſon⸗ 
dern vielmehr dasjenige, was ich zum Dienſte 
der Muſik, nach meinen geringen Kraͤften, hier⸗ 
inne entworfen habe, ein gnaͤdiges Auge finden 
laſſen werden. | 

Dieſes iſt die unterthaͤnigſte Bitte, welche 
mit dem gllergetreueſten Wunſche für die Erhal⸗ 
tung Deko Geheilgten Perſon verknuͤpfet, 


Allerdurchlauchtigſter 
Großmuͤchtigſter König, 

Allergnaͤdigſter König und Herr, 
Eurer Königlichen Ma ſeſtat, 


allerunterthaͤnigſter gehorſamſter Knecht, 


Johann Joachim Quantz. 


Vorrede. 


ch liefere hiermit den Liebhabern der Muſik 
eine Anweiſung die Floͤte traverſiere zu ſpielen. 
— Jcsq habe mich bemuͤhet, von den erften Aufangs⸗ 
gruͤnden an, alles deutlich zu lehren, was zu Ausuͤbung 
dieſes Inſtruments erfodert wird. 


Ich habe mich deswegen auch in die Lehren vom gu⸗ 
ten Geſchmacke in der praktiſchen Muſik etwas weitlaͤuf⸗ 
tig eingelaſſen. Und ob ich zwar dieſelben hauptſaͤchlich 
nur auf die Floͤte traverſiere angewendet habe: ſo koͤnnen 
ſie doch auch allen denen nuͤtzlich ſeyn, welche ſo wohl 
vom Singen, als von Ausuͤbung anderer Inſtrumente 
Werk machen, und ſich eines guten muſikaliſchen Vor⸗ 
trages befleißigen wollen. Es darf nur ein jeder, dem 
daran gelegen iſt, das, was 50 fuͤr ſeine Stimme, in 

ein 


Vorrede. 


ſein Inſtrument ſchicket, heraus nehmen, und ſich zu Nu⸗ 
tzen machen. | N y 


Weil die gute Wirkung einer Muſik, von demjeni⸗ 
gen, der ſich mit einer Haupt⸗ oder concertirenden Stim⸗ 
me hoͤren laͤßt, nicht allein abhaͤngt; ſondern die beglei⸗ 
tenden Inſtrumentiſten das Ihrige auch dabey in Acht 
zu nehmen haben: ſo habe ich ein beſonderes Hauptſtuͤck 
beygefuͤget; in welchem ich zeige, wie Hauptſtimmen gut 
begleitet werden muͤſſen. 


Ich glaube nicht hierdurch in allzugroße Weitlaͤuf⸗ 
tigkeiten verfallen zu ſeyn. Denn da ich nicht blos einen 
mechaniſchen Floͤtenſpieler, ſondern auch mit demſelben 
zugleich, einen geſchickten Muſikverſtaͤndigen zu ziehen be⸗ 
muͤhet bin: ſo muß ich ſuchen, nicht allein ſeine Lippen, 
Zunge und Finger in gehoͤrige Ordnung zu bringen; ſon⸗ 
dern auch ſeinen Geſchmack zu bilden, und ſeine Beurthei⸗ 
lungskraft zu ſchaͤrfen. Eine Erkenntniß der Art, gut zu 
accompagniren, iſt ihm hauptſaͤchlich noͤthig: nicht allein 
weil ihn ſelbſt dieſe Verrichtung öfters treffen kann; ſon⸗ 
dern auch, weil er ſeine Anfoderungen au die, ſo ihn, wenn 
er ſich hören laſſen ſoll, begleiten und unterſtuͤtzen, zu ken⸗ 
nen berechtiget iſt. 


Aus oben angezeigeten Urſachen iſt auch das letzte 
Hauptſtuͤck hergefloſſen. Ich zeige darinn⸗ wie ein Mu⸗ 
ſikus und eine Muſik beurtheilet werden muͤſſe. Das eine 
kann einem angehenden Tonkuͤnſtler gleichſam zum Spiegel 
dienen, nach welchem er fi) ſelbſt unterſuchen, und das 
Urtheil abnehmen kann, welches billige und vernuͤnftige 
Kenner über ihn fällen duͤrften. Das andere wird 10 
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bey der Wahl der Stücke, die er ſpielen will, eine Richt⸗ 
ſchnur ſeyn koͤnnen, und ihn vor der Gefahr, Schlacken 
fuͤr Gold zu ergreifen, bewahren. 


Doch dieſe ſind noch nicht die Urſachen alle, die mich 
bewogen haben, die beyden letzteren Hauptſtuͤcke hinzuzu⸗ 
fuͤgen. Ich habe ſchon oben geſaget, daß alle Tonkuͤnſtler, 
die ſich mit Hauptſtimmen hoͤren laſſen, in gewiſſer Art 
Nutzen aus dieſer Anweiſung ziehen koͤnnen. Mein Buch 
wird alſo, wie ich hoffe, noch allgemeineren Vortheil ſchaf⸗ 
fen, wenn diejenigen Inſtrumentiſten, denen das Accom⸗ 
pagnement vorzuͤglich obliegt, auch darinne einen Unter⸗ 
richt finden, was ſie in Acht zu nehmen haben, wenn ſie 
gut gecompagniren wollen. Angehende Componiſten wer⸗ 
den im letzten Capitel einen Schattenriß finden, nach wel⸗ 
chem ſie die auszuarbeitenden Stuͤcke anlegen koͤnnen. 


Ich will aber hiermit durchaus nicht Maͤnnern, die 
ſich ſowohl in der Compoſition, als in der Ausführung, 
allgemeinen Beyfall erworben haben, Geſetze vorſchreiben. 
Nein: ich lege vielmehr ihre, und ihrer Werke Verdienſte, 
die ſie von ſo vielen Andern unterſcheiden, hier gleichſam 
Stuͤck vor Stuͤck an den Tag; und gebe dadurch jungen 
Leuten, die ſich der Tonkunſt widmen, Anleitung, wie 
ſie es anfangen muͤſſen, wenn ſie dergleichen beruͤhmten 
Männern nachzufolgen, und in ihre Fußſtapfen zu treten 
Luſt haben. 


Sollte ich, an einigen Orten, von der vorhabenden 
Materie etwas ausgeſchweifet ſeyn, und zuweilen eine 
kleine Digreſſton begangen zu haben ſcheinen: ſo hoffe 
ich, man werde dieſelbe der Nhe die ich habe, die 
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noch bey der Muſik im Schwange gehenden Fehler zu ver⸗ 

beſſern, und dem Plane den ich mir vorgeſelzet, namlich 
verſchiedene, zur Befoͤrderung des guten Geſchmackes in 
der praktiſchen Muſik dienliche Anmerkungen, nach Be⸗ 
finden, mit einzuſtreuen, zu gute halten. 


Zuweilen ſcheine ich etwas dictatoriſch zu ſprechen, 
und meine Saͤtze, ohne Anfuͤhrung weiterer Beweiſe, durch 
ein bloßes: man muß zu befeſtigen. Man beliebe hierbey 
zu bedenken, daß es theils zu weitlaͤuftig, theils auch nicht. 
allezeit moͤglich ſeyn wuͤrde, in Sachen, die groͤßten Theils 
auf den Geſchmack ankommen, demonſtrative Beweiſe zu 
fuͤhren. Wer meinem Geſchmacke, den ich doch durch lan⸗ 
ge Erfahrung und Nachſinnen zu laͤutern eifrig bemuͤhet ge⸗ 
weſen bin, nicht trauen will; dem ſteht frey, das Gegen⸗ 
theil von dem, was ich lehre, zu verſuchen, und ſich alsdenn 
das zu erwaͤhlen, was ihm das beſte zu ſeyn ſcheint. 


Doch will ich mich auch eben nicht ganz fuͤr untruͤglich 
halten. Wird mich jemand mit Vernunft und Beſcheiden⸗ 
heit eines andern uͤberfuͤhren; ſo werde ich der erſte ſeyn, 
der ihm Beyfall giebt, und ſeine Saͤtze annimmt. 
werde deswegen nicht nachlaſſen, den Materien, die 
ich abgehandelt habe, ſelbſt immer weiter nachzudenken; 
und was ich noch zuzuſetzen finden moͤchte, kann vielleicht 
mit der Zeit, in beſonders gedruckten Beytraͤgen, an das 
Licht treten. Alsdenn will ich zugleich die Anmerkungen 
guter Freunde, die ich mir hiermit ausbitte, wenn ich ſie 
gegruͤndet zu ſeyn befinde, entweder mir zu Nutzen machen, 
oder beantworten. Wer ſich aber nur mit unerheblichen 
Kleinigkeiten aufhalten, oder nur aus Luſt zu tadeln de 
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wider mich vorbringen ſollte, mit deſſen Beantwortung 
werde ich mich gar nicht bemuͤhen. In Wortſtreite mich 
einzulaſſen, bin ich vornehmlich durchaus nicht willens. 


Ob ich gleich in dieſem Verſuche, ſo weit er die Floͤte 
traverſiere angeht, alles, was zu derſelben Erlernung noͤ⸗ 
thig iſt, geſaget zu haben glaube; ſo begehre ich doch kei⸗ 
neswegs zu behaupten, daß jemand dadurch die Floͤte von 
ſich ſelbſt, ohne weitere Anweiſung, und ohne einen Lehr⸗ 
meiſter dabey zu haben, erlernen koͤnne. Ich habe des⸗ 
wegen, weil ich allezeit noch einen Lehrmeiſter dabey vor⸗ 
ausſetze, unterſchiedenes von den allererſten Anfangs⸗ 
gründen der Muſik auſſengelaſſen; und bin nur bey demje⸗ 
nigen etwas weitlaͤuftig geweſen, wo ich entweder gewiſſe 
Vortheile zu entdecken, oder ſonſt etwas zu erinnern 
gefunden habe. Oefters kann dem einen etwas zu weit⸗ 
laͤuftig oder uͤberfluͤſſig zu ſeyn ſcheinen, welches der an⸗ 
dere kaum fuͤr hinlaͤnglich erachtet. Deswegen habe ich 
auch manche Sachen, die ſo wohl zu dem einen, als zu 
dem andern Hauptſtuͤcke gehören, wenn es anders oh⸗ 
ne Weitlaͤuftigkeit hat geſchehen koͤnnen, lieber zweymal 
ſagen, als die Geduld einiger meiner Leſer, durch oͤfte⸗ 
res Nachſchlagen, um einer Kleinigkeit willen, ermuͤ⸗ 
den wollen. 

„Wenn ich mich in dieſer Schrift zuweilen einiger 
auslaͤndiſcher Wörter bediene; fo geſchieht es in der Ab⸗ 
ſicht, um deſto leichter verſtanden zu werden. Deutſche 
Ueberſetzungen der muſikaliſchen Kunſtwoͤrter find noch 
nicht allenthalben eingefuͤhret, auch noch nicht allen Ton⸗ 
kuͤnſtlern bekannt. So lange alſo, bis dieſelben üblicher 
und allgemeiner werden, le, © noch die gewöhnlichen 
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aus fremden Sprachen entlehueten Kunſtwoͤrter beybe⸗ 
halten muͤſſen. | 

Weil vieles in dieſer Abhandlung, ohne die Exempel 
dabey zu haben, nicht ſo gut moͤchte verſtanden werden 
koͤnuen: ſo werden meine Leſer wohl thun, wenn ſie die 
in Kupfer geſtochenen Tabellen beſonders wollen einbin⸗ 
den laſſen; um ſie immer bey der Hand zu haben, und 
deſto bequemer gegen einander halten zu koͤnnen. 

Im uͤbrigen zweifele ich nicht an einer geneigten Auf⸗ 
nahme dieſer meiner Bemuͤhungen, und dieſer Rechenſchaft, 
welche ich zugleich dadurch oͤffentlich, von der Anwendung 
meiner bisherigen Nebenſtunden, ablege. | 


Berlin, 
geſchrieben im September 
1752. 


Quantz. 
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Einleitung, 


Von den Eigenſchaften, die von einem, der ſich 
der Muff widmen will, erfodert werden. 


a 1. 8 
63; ich noch meine Anweiſung die Flöte zu ſpielen, und ber 
dieſer Gelegenheit zugleich ein guter Muſikus zu werden, 
N anfange; finde ich fir nöthig, denen, die die Muſik zu ſtu⸗ 
. diren, und durch dieſelbe nuͤtzliche Mitglieder des gemeinen 
Weſens zu werden gedenken, zu Gefallen, eine Anleitung zu geben, nach 
welcher fie ſich unterſuchen konnen, ob fie auch mit allen, einem rechtſchaf— 
fenen Muſikus nöthigen Eigenſchaften begabet find: damit fie ſich, 80 der 
A Wahl 
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Wahl dieſer Lebensart nicht irren; und, wenn dieſelbe übel getroffen wor⸗ 
den, Schaden und Schande zu befuͤrchten haben moͤgen. 


* 


ö * . 

Ich rede aber hier nur von ſolchen welche eigentlich die Muſik zu 
ihrem Hauptwerke machen, und in derſelben mit der Zeit vortrefflich wer⸗ 
den wollen. Wer hingegen die Muſik nur als ein Nebenwerk „zu ſeinem 
Vergnügen, treiben will, von dem wird zwar in dieſem Stuͤcke nicht 
fo viel, als von jenen gefodert: doch, wofern er ſich alles, was hier 
und in folgendem geſaget werden wird zu Nutze machen kann und will; 
wird es ihm deſto mehr Ehre und Vergnuͤgen bringen. 


E 
Die Wahl der Lebensart, und der Entſchluß, dieſe oder jene, und 
folglich auch die Mufif zu ergreifen, muß mit großer Behutſamkeit an⸗ 
geſtellet werden. Die wenigſten Menſchen haben das Glück derjenigen 
Wiſſenſchaft oder Profeßion gewidmet zu werden wozu fie von Natur 
am allermeiſten aufgeleget ſind. Oefters ruͤhret dieſes Uebel aus Mangel 
der Erkenntniß, von Seiten der Eltern oder Vorgeſetzten, her. Dieſe 
zwingen nicht ſelten die Jugend zu dem, woran fie, die Vorgeſetzten, 
ſelbſt nur einen Gefallen haben; oder ſie glauben dieſe oder jene Wiſſen⸗ 
ſchaft oder Profeßion bringe mehr Ehre, oder groͤßere Vortheile, als 
eine andere; oder ſie verlangen, daß die Kinder eben dasjenige erlernen 
ſollen, wovon die Eltern Werk machen; und zwingen ſie alſo eine Sache 
zu ergreifen, wozu fie, die Kinder, weder Luft noch Geſchicke haben. 
Mon darf ſich alſo nicht wundern, wenn die auſſerordentlichen Gelehrten, 
und die beſonders hervorragenden Kuͤnſtler fo rar find. Gaͤbe man aber 
auf die Neigung junger Leute fleißig Achtung; ſuchte man zu erforſchen, 
womit fie ſich aus eigenem Antriebe am allermeiſten zu beſchaͤftigen pfle⸗ 
gen; ließe man ihnen die Freyheit, ſelbſt zu wahlen wozu ſie die größte 
Luſt zeigen: fo wuͤrden ſowohl mehr nuͤtzliche, als glückliche Leute in der 
Welt gefunden werden. Denn daß mancher ſogenannter Gelehrter oder 
Küͤnſtler, ſich kaum zu einem gemeinen Handwerker geſchicket hatte; 
mancher Handwerker hingegen, ein Gelehrter, oder geſchikter Kuͤnſtler 
hätte werden konnen, wenn anders bey beyden die rechte Wahl getroffen 
worden waͤre; bedarf wohl keines Beweiſes. Mir ſelbſt iſt ein Beyſpiel 
von zween Tonkuͤnſtlern bekannt, die zu gleicher Zeit, vor ohngefaͤhr vier⸗ 
zig Jahren, bey einem Meiſter gelernet haben, und deren beyder Vaͤter 
Schmiede 
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Schmiede geweſen ſind. Der eine wurde von ſeinem Vater, welcher 
Vermdgen hatte, und nicht wollte, daß fein Sohn ein gemeiner Hand⸗ 
werker werden ſollte, der Muſik gewidmet. Von Seiten des Vaters 
wurden keine Koſten geſparet. Es wurden noch mehrere Meiſter gehal⸗ 
ten, um den Sohn zugleich neben andern Inſtrumenten, auch in der 
Wiſſenſchaft des Generalbaſſes, und in der Compoſition zu unterrichten. 
Ob nun der Lehrling gleich viel Luß zur Muſik bezeigte, und allen Fleiß 
anwendete; fo blieb er doch nur ein ganz gemeiner Muſtkus, und wurde 
ſich zu feines Vaters Handwerke viel beſſer, als zur Muſtk geſchicket haben. 
Der andere wurde hingegen von ſeinem Vater, der nicht ſo viel Vermd⸗ 
gen als jener hatte, dem Schmiedehandwerke beſtimmet. Es wuͤrde 
auch ſolches unfehlbarerfüllet worden ſeyn, wenn er nicht durch das fruͤh⸗ 
zeitige Abſterben ſeines Vaters, die Freyheit erlanget haͤtte, ſich ſelbſt 
nach feinem’ eigenen Gefallen eine Lebensart zu erwählen, Zu dem Ende 
wurde ihm von feinen Anverwandten viererley vorgeſchlagen, namlich, 
ob er ein Schmidt, oder ein Schneider, oder ein Musikus werden wollte, 
oder ob er Luft zum Studiren hätte; weil von jeder Art, unter feinen. 
Anverwandten, fich einige befanden. Weil er aber zur Mufik die größte 
Neigung bey fich verfpürere, fo ergriff er auch glücklicher Weiſe dieſe 
Wiſſenſchaft, und kam zu obengemeldetem Meiſter in die Lehre. Was 
ihm hier an guter Anweiſung, und am Vermdͤgen andere Meiſter zu hal⸗ 
ten, abgieng; das erſetzete ſein Talent, Luſt, Begierde und Fleiß, in⸗ 
gleichen die glückliche Gelegenheit, bald an ſolche Orte zu kommen, wo er 
viel gutes hören konnte, und des Umgangs vieler braven Muſikverſtaͤndi⸗ 
gen theilhaftig wurde. Hätte fein Vater noch ein paar Jahre laͤnger ge⸗ 
lebet; ſo haͤtte dieſer Schmidtsſohn auch ein Schmidt werden muͤſſen: 
folglich würde fein Talent zur Muſik ſeyn vergraben worden; und feine 
nachher verfertigten mufikaliſchen Werke, wuͤrden niemals das Licht er: 
blicket haben. Ich geſchweige vieler andern Exempel, da es naͤmlich 
Leute gegeben hat, welche zwar die Haͤlfte ihrer Lebensjahre auf die Mu⸗ 
ſik gewendet, und Profeßion davon gemacht, ſich aber erſt in ihrem 
männlichen Alter auf eine andere Wiſſenſchaft geleget haben, in welcher 
es ihnen ohne fonderliche Anweiſung beſſer gelungen ift, als in der Mu⸗ 
ſik. Waͤren nun dieſe Leute gleich in der Jugend zu demjenigen ange⸗ 
halten worden, was ſie nachhero erſt ergriffen haben; fo hätten fie un: 
fehlbar die größten Künſtler werden muͤſſen. 5 z 
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Das erſte was zu einem, der ein guter Muſikus werden will, erfodert 
wird, iſt: ein beſonders gutes Talent, oder Naturgaben. Wer ſich auf 
die Compoſition legen will, muß einen muntern und feurigen Geiſt, der 
mit einer zaͤrtlichen Empfindung der Seele verknuͤpft iſt; eine gute Ver⸗ 
miſchung der ſogenannten Temperamente „in welchen nicht zu viel Melan⸗ 
cholie iſt; viel Einbildungs⸗Erfindungs⸗Beurtheilungs⸗ und Entſchei⸗ 
dungsktaft; ein gut Gedaͤchtniß; ein gutes und zartes Gehoͤr; ein ſchar⸗ 
fes und fertiges Geſicht; und einen gelehrigen, alles bald und leicht faß⸗ 
ſenden Kopf, beſitzen. Wer ſich auf ein Inſtrument legen will, muß 
auſſer vielen von obengemeldeten Gemuͤthskraͤften „auch nach eines jeden 
Inſtruments Eigenſchaft, noch mit unterſchiedenen Leibesgaben ausge⸗ 
ruͤſtet ſeyn. Zum Exempel: ein Blasinſtrument, und inſonderheit die 
Flöte, erfodert einen vollkommen gefunden Koͤrper; eine offene ſtarke 
Bruſt; einen langen Athem; gleiche Zaͤhne, die weder zu lang noch zu 
kurz ſind; nicht aufgeworfene und dicke ſondern duͤnne, glatte und feine 

Lippen, die weder zu viel noch zu wenig Fleiſch haben, und den Mund 
ohne Zwang zuſchließen konnen; eine gelaͤufige und geſchikte Zunge; 
wohlgeſtallte Finger, die weder zu lang, noch zu kurz, noch zu dickflei⸗ 
ſchig, noch zu ſpitzig, ſondern die mit ſtarken Nerven verſehen find und 
eine offene Naſe, um den Athem ſowohl leicht zu ſchoͤpfen, als von ſich 
zu geben. Ein Saͤnger muß mit dem Blasinſtrumentiſten die ſtarke 
Bruſt, den langen Athem und die fertige Zunge: ein Saiten- und Bo⸗ 
geninſtrumentiſt aber, die geſchikten Finger uud ſtarken Nerven gemein 
haben; der erſtere muß uͤber dieſes noch mit einer ſchonen Stimme, der 
letztere aber mit geläufigen Gelenken der Haͤnde und Arme begaber ſeyn. 


Fe . 

Finden ſich nun dieſe guten Eigenſchaften bey einem Menſthen; ſo 
iſt er zwar uͤberhaupt zur Muſik geſchikt: allein, da die Naturgaben fo 
verſchieden ſind, und ſelten alle, in ſo reichem Maaß, bey einem Men⸗ 
ſchen einzukehren pflegen; ſo wird ſich immer befinden, daß einer zu Die: 
ſem, der andere zu jenem mehr aufgelegt iſt. Z. E. Es kann einer ein 
gutes Naturell zur Compoſition haben; zu Handhabung der Inſtrumente 
aber nicht geſchikt ſeyn: ein anderer kann viel Geſchiklichkeit zu Inſtru⸗ 
menten beſitzen; zur Compoſition aber gar keine Faͤhigkeit haben: ein an⸗ 

derer hat mehr Naturell zu dieſem, als zu jenem Inſtrumente: ein ande⸗ 
rer hat zu allen Inſtrumenten; ein anderer zu keinem einzigen 2 — 
eit. 
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lichkeit. Wer aber ſowohl zur Setzkunſt, als zum Singen und den In⸗ 


ſtrumenten zugleich, das gehörige Talent hat; von dieſem kann man ei⸗ 
gentlich, im genaueſten Verſtande ſagen, daß er zur Muſik gebohren ſey. 
6 


Nun wird erfodert, daß ein jeder, ehe er ſich in der Muſik zu et— 
was entſchließet, recht erforſche, wozu ſich fein Talent am meiſten nei— 
get. Geſchaͤhe dieſes allezeit mit rechtem Bedacht; fo würde die Unvoll— 
kommenheit in der Muſik nicht ſo groß ſeyn, als fie zur Zeit noch it, und 
vielleicht noch ferner ſeyn wird. Denn wer ſich in der Muſik auf etwas 
leget, wozu er die Gaben nicht hat; der bleibt bey aller guten Anwei⸗ 
ſung und Bemuͤhung doch nur immer ein mittelmaͤßiger Muſikus. 


Er: 

Zu einem geſchikten und gelehrten Muſikus wird nun, wie aus oben⸗ 
geſagtem erhellet, ein beſonder Talent erfodert. Unter dem Worte: ge⸗ 
ſchikten Muſikus, verſtehe ich einen guten Saͤnger oder Inſtrumentiſten: 
ein gelehrter Muſikus hingegen heißt bey mir, einer der die Compoſition 
gruͤndlich erlernet hat. Weil man aber nicht lauter Helden in der Muſik 
nöthig hat; und auch ein mittelmaͤßiger Muſikus einen guten Ripieniſten 
oder Ausführer der Ausfuͤllungsſtimmen abgeben kann: fo iſt zu merken, daß 
zu einem, der auf nichts weiter fein Abſehen gerichtet hat, als einen tüch- 
tigen Ripieniſten vorzuſtellen, ein ſo beſonder Talent eben nicht erfodert 
werde: Denn wer einen geſunden Koͤrper, und gerade und geſunde Glied⸗ 
maßen hat; dabey aber nur nicht dumm, oder blödes Verſtandes iſt; der 
kann das, was man in der Muſik mechaniſch nennet, und was eigent⸗ 
lich zu einem Ripieniſten erfodert wird, durch vielen Fleiß erlernen. 
Alles was hierbey zu wiſſen noͤthig iſt, z. E. das Zeitmaaß; die Geltung 
und Eintheilung der Noten, und was ſonſt mit dieſen verknuͤpfet iſt; 
der Bogenſtrich auf Saiteninſtrumenten, und der Zungenſtoß, Anſatz, 
und Fingerordnung auf blaſenden Inſtrumenten, kann durch Regeln, 
welche man deutlich und vollſtaͤndig erklaͤren kann, begriffen werden. 
Daß es ſo viele giebt, die weder von dem einen noch von dem andern rechte 
Begriffe haben, iſt der meiſten eigene Schuld: und muß man ſich daher 
wundern, wenn mancher Muſikus das, was er in einer Zeit von zwey 
bis drey Jahren haͤtte faſſen koͤnnen, noch in feinem männlichen Alter 
ſchuldig bleibt; ohngeachtet es ihm an Gelegenheit dazu zu gelangen nicht 
gemangelt haͤtte. Man wolle aber, aus dem was ich oben geſaget habe, 
keinesweges eine Geringſchaͤtzung * Ripieniſten zu erzwingen ſuchen. 

3 Wie 
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Wie viele find nicht unter dieſen welche Talent haben, fleißig find, und 
ſich vor andern hervorthun, auch öfters wuͤrdig und faͤhig waͤren, einem 
Orcheſter mit Nutzen vorzuſtehen; dabey aber das Ungluͤck empfinden 
muͤſſen, aus Eiferſucht, Geldbegierde „und unzaͤhligen andern Urſachen 
unterdruͤcket und verhindert zu werden, daß ihr Talent zu keiner Reife 
gelangen kann. Nur diejenigen, welche bey ihrer Luſt zur Muſik, keine 
ausnehmenden Gaben dazu beſitzen, können ſich dieſes zum Troſte mercken, 
daß wenn ihnen auch die Natur nicht geſtattet, groſſe Lichter der Muſtk 
zu werden; fie dennoch, wenn fie nur gute Ripieniſten abzugeben ſich be⸗ 
muͤhen, ſehr nuͤtzliche Leute ſeyn konnen. Wem aber eine ganz hölzerne 
und unempfindliche Seele, ganz plumpe Finger, und gar kein gut muſi⸗ 
kaliſches Gehör zu Theil worden it, der thäre beſſer, wenn er anſtatt der 
Muſik eine andere Wiſſenſchaft erlernete. i 


5 8. d. 

Wer in der Muſik vortrefflich werden will, muß ferner eine unermic 
dete unaufhoͤrliche Luſt, Liebe, und Begierde, weder Fleiß noch Mühe 
zu erſparen, und alle, bey dieſer Lebensart vorkommenden Beſchwerlich⸗ 
keiten, ſtandhaft zu ertragen, bey ſich empfinden. Die Muſik giebt ſel⸗ 
ten ſolche Vortheile, als andere Wiſſenſchaften geben: und ſollte es auch 
noch einigen dabey gluͤcken, fo iſt doch ſolches Gluck mehrentheils der Lin: 
beſtaͤndigkeit unterworfen. Die Veraͤnderung des Geſchmacks, das Ab⸗ 
nehmen der Kräfte des Leibes, die verfliegende Jugend, der Verluſt eines 
Liebhabers, von welchem das Gluͤck vieler Muſtkverſtaͤndigen abhaͤnget, 
ſind alle vermoͤgend, den Wachsthum der Muſik zu verhindern. Die 
Erfahrung beſtaͤtiget dieſes zur Gnuͤge; wenn man nur etwas uͤber ein 
halbes Jahrhundert zuruͤckdenket. Wie viele Veraͤnderungen ſind nicht 
in Deurſchland in Anſehung der Muſik vorgefallen? An wie viel Hofen, 
in wie viel Städten it nicht ehedem die Muſik im Flor geweſen, ſo daß fo 
gar daſelbſt eine gute Anzahl geſchickter Leute erzogen worden; wo in ge⸗ 
genwaͤrtigen Zeiten in dieſem Puncte nichts als Unwiſſenheit herrſchet. 
An den meiſten Höfen, welche ehemals noch, theils mit ſehr berühmten, 
theils mit ziemlich geſchikten Leuten verſehen geweſen, nimmt es itziger 
Zeit leider uͤberhand, daß die erſten Stellen in der Muſik, mit ſolchen 
Menſchen beſetzet werden, die in einer guten Muſik kaum die letzten Plaͤtze 
verdieneten; mit Leuten, denen das Amt zwar bey Unwiſſenden, die ſich 
durch den Titel blenden laſſen, einiges Anſehen zu wege bringt; welche 
aber weder dem Amte Ehre machen, noch der Muſik Vortheil a 
noc 
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noch das Vergnuͤgen derer, von denen ihr Gluͤck abhängt, befördern. 
Die Muſik, ob ſie gleich eine unergruͤndliche Wiſſenſchaft iſt, hat doch 
nicht das Gluck, ſo wie andere, theils höhere, theils ihr gleiche Wiſſen⸗ 
ſchaften, offentlich gelehret zu werden. Die finſtern Koͤpfe unter den 
neuen Weltweiſen halten es nicht, wie die Alten, für eine Nothwendig⸗ 
keit, dieſelbe zu wiſſen. Bemittelte Leute begeben ſich felten dazu: und 
Arme haben nicht das Vermoͤgen gleich Aufangs gute Meiſter zu halten, 
und an ſolche Orte zu reiſen, wo Muſik von gutem Geſchmacke im 
Schwange geht. Jedoch, an einigen Orten hat die Muſik ſchon ange⸗ 
fangen wieder empor zu kommen. Sie hat daſelbſt ſchon wieder ihre ho⸗ 
hen Kenner, Beſchuͤtzer, und Befdrdever erhalten. Ihre Ehre faͤngt 
ſchon an, durch diejenigen aufgeklaͤrten Weltweiſen, welche fie den ſchd— 
nen Wiſſenſchaften wieder zuzaͤhlen, auch von dieſer Seite hergeſtellet zu 
werden. Der Geſchmack an dieſen ſchoͤnen Wiſſenſchaften, wird in Deutſch⸗ 
land abſonderlich, immer mehr und mehr aufgeheitert und ausgebreitet. 
Wer was rechtſchaffenes gelernet hat, findet allezeit fein Brod. 


er 

Wer Talent und Luſt zur Muſik hat, muß um einen guten Mei⸗ 
ſter in derſelben bekuͤmmert ſeyn. Es wuͤrde zu weitläuftig ſeyn, wenn 
ich von den Meiſtern in allen Arten der Muſik hier handeln wollte. Des⸗ 
wegen werde ich mich nur, um ein Beyſpiel zu geben, bey dem aufhal⸗ 
ten, der zur Erlernung der Flöte erfodert wird. Es iſt wahr, dieſes 
Inſtrument iſt ſeit dreißig bis vierzig Jahren, abſonderlich in Deutſch⸗ 
land ſehr üblich worden. Man leidet nicht mehr, wie anfangs, da es 
empor kam, an ſolchen Stücken Mangel, wodurch ein Scholar die ge- 
hörige Geſchiklichkeit, fo dieſes Inſtrument, in Anſehung der Zunge, 
der Finger, des Anſatzes, erfodert, mit leichter Mühe erlangen konnte. 
Dem ungeachtet giebt es noch ſehr wenige, die daſſelbe nach feiner Eigen- 
ſchaft, und rechten Art, zu ſpielen wien. Scheint es nicht, als wenn 
die meiſten der heutigen Fldtenſpieler, zwaͤr Finger und Zungen, aber 
keine Koͤpfe hätten? Es it unumgaͤnglich noͤthig, daß derjenige, der 
auf dieſem Inſtrumente etwas rechtſchaffenes zu erlernen gedenket, einen 
guten Meiſter habe: und ich verlange denſelben auch bey einem, der ſich 
dieſer meiner Anweiſung bedienen will, noch ausdruͤcklich. Allein, wie 
diel giebt es denn derer, welchen man den Namen der Meiſter mit Rechte 
beylegen kann? Sind nicht die meiſten, wenn man fie genau betrachtet, 
in Anſehung der Wiſſenſchaft, ſelbſt noch Scholgren? Wie konnen denn 
: diejeni⸗ 
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diejenigen die Muſik verbeſſern, die ſelbſt noch in der Unwiſſenheit ſtecken? 
Finden ſich auch ja einige, die das Inſtrument gut, oder zum wenigſten 
leidlich ſpielen; ſo fehlet es doch noch vielen an der Gabe, das, was ſie 
ſelbſt wiſſen, andern beyzubringen. Es iſt möglich, daß einer, der zwar 
gut ſpielet, doch ſchlecht zu informiren wiſſe. Ein anderer kann vielleicht 
beſſer informiren, als ſelbſt ſpielen. Nun iſt ein Scholar nicht faͤhig einen 
Meiſter zu beurtheilen, ob er gut oder ſchlecht unterrichte: deswegen iſt 
es ein Gluck, wenn er zufälliger Weiſe den beſten erwaͤhlet. Wie aber 
ein Meiſter beſchaffen ſeyn muͤſſe, wenn er gute Scholaren ziehen ſoll, iſt 
zwar ſchwer, ausführlich zu beſtimmen; doch wird man es aus folgendem 
Verzeichniße der Fehler, die er vermeiden muß, ohngefaͤhr abnehmen koͤn⸗ 
nen: und ein Anfänger thut wohl wenn er ſich bey unpartheyiſchen Leu⸗ 
ten, die aber in die Muſik Eiuſicht haben, deswegen Raths erholet. Ein 
Meiſter, der von der Harmonie nichts verſteht, und nur ein bloſſer In⸗ 
ſtrumentiſt iſt; der feine Wiſſenſchaft nicht gruͤndlich, und durch richti⸗ 
ge Grundſaͤtze erlernet hat; der von dem Anſatze der Fingerordnung, 
dem Athemholen und Zungenſtoße, keinen richtigen Begriff hat: der we⸗ 
der die Paßagien im Allegro, noch die kleinen Auszier ungen und Feinig⸗ 
keiten im Adagio deutlich und rund zu ſpielen weis; der keinen annehmli⸗ 
chen und deutlichen Vortrag, und uberhaupt keinen feinen Geſchmack 
hat; der, um die Flöte rein zu ſpielen, von dem Verhaͤlcniße der Toͤne 
keine Erkenntniß beſitzet; der das Zeitmaaß nicht in der aͤuſſerſten Stren⸗ 
ge zu beobachten weis; der nicht die Einſicht hat, einen ſimpeln Geſang 
an einander hangend zu ſpielen, und die Vorſchlaͤge, pincemens, Batte- 
mens, flattemens, doublez und Triller an gehörigen Orten anzubrin⸗ 
gen; der bey einem Adagio, deſſen Geſang trocken, das iſt, ohne Auszie⸗ 
rungen geſchrieben iſt, nicht, ſo wie es der Geſang und die Harmonie 
erfodert, die willkürlichen Manieren zuzuſetzen, und nebſt den Manieren, 
durch das abwechſelnde forte und piano, Schatten und Licht zu unter⸗ 
halten faͤhig iſt; ein Meiſter, der nicht jede Sache ſo dem Scholaren 
noch ſchwer zu begreiffen faͤllt, deutlich und gruͤndlich zu erklaͤren im 
Staude iſt: ſondern demſelben nur alles nach dem Gehdre, und durch das 
Nachahmen, wie man etwa einen Vogel abzurichten pfleget, bepzubrin⸗ 
gen ſuchet; ein Meiſter, der dem Lehrlinge ſchmeichelt, und alle Fehler 
uͤberſieht; der nicht Gedult hat, dem Scholaren eine Sache öfters zu 
zeigen, und ſie wiederholen zu laſſen; der nicht ſolche Stuͤcke, die ſich von 
Zeit zu Zeit fin des Untergebenen Fähigkeit ſchicken, zu wählen, — 
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jedes Stuck in feinem Geſchmacke zu ſpielen weis; der die Scholaren auf⸗ 
zuhalten ſuchet; der nicht die Ehre dem Eigennutz, die Beſchwerlichkelt 
der Bequemlichkeit, und den Dienſt des Naͤchſten der Eiferſucht und 
Misgunſt vorzieht; uͤberhaupt, der nicht das Wachsthum der Mufif 
zu feinem Endzwecke hat; ein folcher Meiſter, ſage ich, kann keine guten 
Scholaren ziehen. Findet man aber einen Meiſter, deſſen Scholaren 
nicht nur reinlich und deutlich ſpielen, ſondern auch im Zeitmaaße recht 
ſicher find: fo hat man gegründete Urſache, ſich von dieſem Meiſter gute 
Hofnung zu machen. a 


or F: W 
Ein großer Vortheil iſt es für einen der ſich mit Nutzen auf die Mu⸗ 
ſik legen will, wenn er gleich im Anfange einem guten Meiſter in die 
Haͤnde geraͤth. Einige haben das ſchaͤdliche Vorurtheil, es fen nicht nd= 
thig, zur Erlernung der Anfangsgründe gleich einen guten Meiſter zu 
haben. Sie nehmen oͤfters aus Sparſamkeit den wohlfeilſten, und folg- 
lich nicht ſelten einen ſolchen, der ſelbſt noch nichts weis: da denn ein 
Blinder dem andern den Weg weiſet. Ich rathe das Gegentheil an. 
Man nehme gleich beym Anfange den beſten Meiſter, den man nur be⸗ 
kommen kann; ſollte man demſelben auch zwey oder dreymal mehr bezah⸗ 
len muͤſſen, als andern. Es wird erſtlich in der Folge nichts mehr koſten: 
zum andern erſparet man ſowohl Zeit, als Mühe. Bey einem guten 
Meiſter kann man es in einem Jahre weiter bringen, als bey einem ſchlech⸗ 
ten vielleicht in zehn Jahren. \ 
AL ATS. 

Ob nun zwar, wie hier gezeiget worden, an einem guten Meiſter, 
der feine Lehrlinge gruͤndlich unterweiſen kann, ſehr vieles liegt: ſo kommt 
doch faſt noch mehr auf den Scholaren ſelbſt an. Denn man hat Erem- 
pel, daß gute Meiſter oftmals ſchlechte Scholaren; ſchlechte Meiſter hin— 
gegen gute Scholaren gezogen haben. Man weis, daß ſich viele brave 
Tonkümſtler bekannt gemacht, die eigentlich keinen andern Meiſter gehabt 
haben, als ihr großes Naturell, und die Gelegenheit viel Gutes zu hoͤ⸗ 
ren; die aber durch Mühe, Fleiß, Begierde und beſtaͤndiges Nachfor⸗ 
ſchen weiter gekommen ſind, als manche, die von mehr als einem Meiſter 
unterrichtet worden. Deswegen wird von einem Scholaren ferner: ein 
beſonderer Fleiß und Aufmerkſamkeit erfodert. Wem es hieran fehlet, 
dem iſt zu rathen, ſich mit der Mnſik gar nicht zu beſchaͤftigen; in ſofern 


b) 


er ſein Gluͤck dadurch zu machen gedenket. Wer Faulheit, Muͤßiggang, 
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oder andere unnuͤtze Dinge mehr als die Muſik liebet, der hat ſich keinen 
befondern Fortgang zu verſprechen. Viele welche ſich der Muſik wid⸗ 
men, verſehen es in dieſem Stuͤcke. Sie verabſcheuen die damit ver- 
knuͤpften Beſchwerlichkeiten. Sie moͤchten wohl gerne geſchikt werden: 
den gehörigen Fleiß aber wollen fie nicht anwenden. Sie glauben, die 
Muſik führe nichts als lauter Vergnügen mit ſich; es ſey nur ein Spiel⸗ 
werk dieſelbe zu erlernen; und brauche weder Kräfte des Leibes, noch 
der Seele; es gehöre weder Wiſſenſchaft noch Erfahrung dazu; und 
komme nur blos auf die Luſt und ein gutes Naturell an. Es iſt wahr, 
Naturell und Luſt find die erſten Grunde, auf welche eine gruͤndliche 
Wiſſenſchaft gebauet werden muß. Allein um dieſes Gebaͤude vollig auf⸗ 
zuführen, wird eine gruͤndliche Anweiſung, und von Seiten des Ler— 
nenden viel Fleiß und Nachdenken unumgaͤnglich erfodert. Hat ein 
Lehrbegieriger das Gluck, gleich anfangs einen guten Meiſter angetrof— 
fen zu haben; fo muß er ein vollkommenes Vertrauen zu ihm faſſen. 
Er muß nicht widerſpenſtig, ſondern in allem folgſam ſeyn, daß er 
das, was ihm ſein Meiſter aufgiebt, nicht nur in waͤhrender Lection 
mit allem Eifer und Begierde auszuuͤben und nachzumachen ſuche: ſon⸗ 
dern er muß ſolches auch vor ſich allein, mit vielem Fleiß oftmals wie⸗ 
derholen; und ſofern er etwas nicht recht begriffen, oder vergeſſen ha⸗ 
ben ſollte, muß er den Meiſter bey der folgenden Lection darum befra⸗ 
gen. Ein Lehrbegieriger muß ſich nicht verdrießen laſſen, wenn er 
wegen einerley Sache öfter ermahnet wird; ſondern er muß folche Er⸗ 
innerungen fuͤr ein uͤbles Merckmaal ſeiner Unachtſamkeit und fuͤr des 
Meiſters Schuldigkeit; den Meiſter ſelber aber, der ihn fo öfters verbeſ⸗ 
ſert, für den beſten halten. Er muß deswegen auf ſeine Fehler wohl 
Achtung geben: denn wenn er ſolche zu erkennen anfaͤngt hat er ſchon 
halb gewonnen. Erfodert es aber die Nothwendigkeit, daß der Meiſter 
ihn über einerley Sache öfters verbeſſern muß; ſo kann er gewiß verſichert 
ſeyn, daß er es in der Muſik nicht weit bringen wird: weil er darinne 
unzaͤhlige Dinge zu erlernen hat, die ihm kein Meiſter zeigen wird, noch 
zeigen kann; ſondern die er gleichſam abſtehlen muß. Dieſer erlaubte 
Diebſtahl macht eigentlich die größten Meiſter. Dasjenige was ihm df- 
ters verwieſen worden, muß er nicht eher verlaſſen, bis er es ſo ſpielen 
kann, wie es der Meiſter verlanget. Er muß dem Meiſter nicht vorſchrei— 
ben, was für Stücke er ihm aufgeben ſoll: denn der Meiſter muß am 
beſten wiſſen, was dem Scholaren vortheilhaft ſeyn kann. Hat er, 2 
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ich vorausſetze, das Gluͤck gehabt, einen guten Meiſter zu treffen, muß 
er denſelben ſo lange zu erhalten ſuchen, als er einer Unterweiſung nd> 
thig hat. Es iſt nichts ſchaͤdlicher, als wenn ein Scholar fich bald bey die⸗ 
ſem bald bey jenem Meiſter in die Unterweiſung begiebt. Denn wegen 
des verſchiedenen Vortrages und der verſchiedenen Art zu ſpielen, macht 
dieſes bey einem Anfaͤnger Verwirrung; indem derſelbe, fo zu fagen, 

allezeit don neuem wieder anfangen muß. Es ſind zwar viele, die ſich was 
beſonderes daraus machen, wenn ſie, von vielen großen Meiſtern gelernet 
zu haben, ſich ruͤhmen konnen; allein man findet ſelten, daß fie auch zu⸗ 
gleich von denſelben vieles profitiret haben. Denn wer von einem Mei⸗ 
ſter zum andern laͤuft, dem gefaͤllt es bey keinem; und er hat zu keinem 
ein Vertrauen: zu wem man aber kein Vertrauen hat, deſſen Lehrſaͤtze 
pflegt man nicht gerne anzunehmen. Hat man aber einmal zu einem 
guten Meiſter ein rechtes Vertrauen gefaſſet, und laͤßt ihm die gehörige 
Zeit, ſeine Wiſſenſchaft offenbar zu machen; ſo wird man, wenn man 
dabey die wahre Begierde hat zu einer Vollkommenheit zu gelangen, von 
Zeit zu Zeit immer mehr Vortheile entdecken, die man vorher einzuſehen 
nicht faͤhig geweſen; die aber zu weitern Nachforſchen Gelegenheit geben. 
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Dieſes weitere Nachforſchen muß ſich auch ein angehender Musikus 
theuer empfohlen ſeyn laſſen. Auch der Fleiß macht es noch nicht allein 
aus. Man kann ein gutes Naturell, gute Anweiſung, großen Fleiß, 
gute Gelegenheit viel ſchoͤnes zu hören, haben, und doch immer mittel— 
maͤßig bleiben. Man kann viel componiren, viel ſingen, und viel ſpielen, 
ohne in der Erkenntniß und Geſchiklichkeit zuzunehmen. Denn alles was 
in der Muſik ohne Nachdenken und ohne Ueberlegung, gleichſam nur zum 
Zeitvertreib geſchieht, iſt ohne Nutzen. Ein Fleiß alſo, der eine bren— 
nende Liebe und unerſaͤttliche Begierde zur Muſik zum Grunde hat, 
muß mit einem beſtaͤndigen und eifrigen Nachforſchen, und reifem Nach⸗ 
denken und Unterſuchen verknuͤpfet werden. Es muß ein edler Eigenſinn 
dabey herrſchen, welcher nicht erlaubet, daß man ſogleich in allen Stü- 
cken mit ſich ſelbſt zufrieden fey ; ſondern immer vollkommener zu werden 
trachte. Denn wer die Muſik nur auf das Gerathewohl, nicht als eine 
Wiſſenſchaft, ſondern nur als ein Handwerk treiben will, der wird lebens⸗ 
lang ein Stuͤmper bleiben. 
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Beg dem Bemuͤhen weiter zu kommen, muß ſich aber nicht etwan 
eine Ungedult einſchleichen; daß man Luſt bekaͤme da anzufangen, wo 
andere aufhören: Einige begehen dieſen Fehler. Sie erwaͤhlen entwe⸗ 
der ſolche ſchwere Stücke zu ihrer Uebung, denen fie noch nicht gewachſen 
ſind, und wodurch ſie ſich gewoͤhnen, die Noten zu uͤberruſcheln, und un⸗ 
deutlich vorzutragen: oder ſie wollen vor der Zeit galant thun, und ver⸗ 
fallen auf allzuleichte Stuͤcke welche weiter keinen Vortheil geben, als. 
dem Gehbre zu ſchmeicheln: Diejenigen Stuͤcke hingegen „die den muſi⸗ 
kaliſchen Verſtand ſchaͤrfen, die Einſicht in die Harmonie befoͤrdern, den 
Bogenſtrich, Zungenſtoß, Anſatz, und Finger geſchikt machen; die zum 
Notenleſen, Eintheilung der Noten, und zur Erlernung des Zeitmaaßes 
bequem ſind; die aber nicht fogleich die Sinne fo kuͤtzeln wie jene; ſolche 
Stüde, ſage ich, verabfaumen fie, und halten fie wohl gar fuͤr einen 
Zeitverluſt: ungeachtet man ohne ſolche Stuͤcke, weder einen guten Vor⸗ 
trag, noch einen guten Geſchmack in der Ausführung erlangen kann. 


14. $. ü 

Eine große Hinderniß des Fleißes und weitern Nachdenkens iſt es, 
wenn man ſich zu viel auf fein Talent verläßt. Die Erfahrung lehret, 
daß man unter denjenigen, welche beſonders gute Naturgaben befigen, 
mehr Unwißende antrifft, als unter denen, die ihrem mittelmaͤßigen Ta⸗ 
lente durch Fleiß und Nachdenken zu Huͤlfe gekommen ſind. Manchen 
gereichet das beſonders gute Naturell mehr zum Schaden als zum Vor⸗ 
theile. Wer davon Beweis verlanget, der betrachte nur die meiſten Com⸗ 
poniſten nach der Mode, itziger Zeit. Wie viele findet man unter ihnen: 
die die Setzkunſt nach den Regeln erlernet haben? Sind nicht die meiſten 
faſt pure Naturaliſten? Wenn es hoch kömmt, ſo verſtehen ſie etwan den 
Generalbaß; und glauben es ſey in einer ſo tiefſinnigen Wiſſenſchaft, als 
die Compoſition iſt, nichts mehr zu wiſſen noͤthig, als daß man nur ſo 
viel Einſicht beſitze, verbothene Quinten und Octaven zu vermeiden, und 
etwan einen Trummelbaß, und zu demſelben eine oder zwo magere Mittel: 
ſtimmen dazu zu ſetzen: das uͤbrige fen eine ſchaͤdliche Pedanterey, die nur 
am guten Geſchmacke und am guten Geſange hindere. Wenn keine Wiſ— 
ſenſchaft noͤthig, und das pure Naturell hinlaͤnglich wäre; wie koͤmmt es 
denn, daß die Stuͤcke von erfahrnen Componiſten mehr Eindruck machen, 
allgemeiner werden, und ſich Länger im Credit erhalten, als die von ſelbſt 


gewachſenen Naturaliſten; und daß eines jeden guten ö 
Ausar⸗ 


Einleitung. * 


Ausarbeitungen, den letztern nicht beykommen? Iſt dieſes dem puren 
Naturell, oder zugleich der Wiſſenſchaft zuzuſchreiben? Das Naturell, 
wird mit angebohren; und die Wiſſenſchaft wird durch gute Unterwei⸗ 
fung, und durch fleißiges Nachforſchen erlernet: beydes aber gehöret zu 
einem guten Componiſten. Durch den Operſtyl hat zwar der Geſchmack 
zu, die Wiſſenſchaft aber abgenommen. Denn weil man geglaubet hat, 
daß zu dieſer Art Muſik, mehr Genie und Erfindung, als Wiſſenſchaft 
der Setzkunſt erfodert wuͤrde; auch weil dieſelbe gemeiniglich bey den Mu⸗ 
ſikliebhabern mehr Beyfall findet, als eine Kirchen- oder Inſtrumental⸗ 
Muſik: ſo haben ſich mehrentheils die jungen und ſelbſt gewachſenen Com⸗ 
poniſten in Italien damit am erſten beſchaͤftiget; um ſowohl bald einen 
Credit zu erlangen, als auch in kurzer Zeit vor Meiſter, oder, nach ihr 
rer Art, Maeſtri zu paßiren. Es hat aber die unzeitige Bemuͤhung nach 
dieſem Titel verurſachet, daß die meiſten Maeſtri niemals Scholaren ge: 
weſen: indem ſie anfaͤnglich keine richtigen Grundſaͤtze erlernet haben, und 
nach erhaltenem Beyfall der Unverſtaͤndigen, ſich der Uuterweiſung nun 
ſchaͤmen. Deswegen ahmet einer dem andern nach, ſchreibt ſeine Arbeit 
aus, oder giebt wohl gar fremde Arbeit fuͤr ſeine eigene aus, wie die Er— 
fahrung lehret; zumal wenn dergleichen Naturaliſten ſich gendthiget fin⸗ 
den, ihr Glück in fremden Landen zu ſuchen; und die Erfindungen nicht 
im Kopfe, ſondern im Koffer mit ſich fuͤhren. Haben ſie auch allenfalls 
noch die Faͤhigkeit etwas aus ihrem Kopfe zu erfinden ohne ſich mit frem⸗ 
den Federn zu ſchmuͤcken; fo werden fie doch felten die gehdrige Zeit an, 
die ein fo weitlaͤuftiges Werk, als eine Oper iſt, erfodert: ſondern es 
wird oftmals fuͤr eine beſondere Geſchicklichkeit gehalten, wenn einer die 
Fähigkeit beſitzet, in zehn oder zwoͤlf Tagen ein ganz Singeſpiel hinzu⸗ 
ſchmieren; und nur darauf bedacht iſt, daß es wenn es auch weder 
ſchoͤn noch vernuͤnftig ſeyn ſollte, doch zum wenigſten etwas neues ſey. 
Es laͤßt ſich aber ſehr leicht begreifen, was in ſolcher Eil fuͤr gutes her⸗ 
vorgebracht werden konne. Die Gedanken muͤſſen ja, ſo zu fügen, nur in 
der Luft erſchnappet werden, wie etwan ein Raubthier einen Vogel erha- 
ſchet. Wo bleibt da die Ordnung, der Zusammenhang, und die Saͤu⸗ 
berung der Gedanken? Endlich iſt es denn auch dahin gekommen, daß 
gegenwartig in Italien nicht mehr ſo viel vortreffliche Componiſten anzu⸗ 
treffen ſind, als vormals. Fehlet es aber an erfahrnen Componiſten: 
wie kann da der gute Geſchmack erhalten, oder fortgepflanzet werden ? 
Wer da weis, was zu einer vollkommenen Oper gehöret, der wird geſte⸗ 
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hen muͤſſen, daß ein ſolches Werk nicht einen Anfänger, ſondern einen 
erfahrnen Componiſten, und mehr Zeit als wenige Tage erfodert. Al⸗ 
lein die Componiſten haben mehrentheils das Ungluͤck, daß, wenn fie an⸗ 
fangen vernuͤnftig zu ſchreiben, und das Wilde und Freche abzulegen, 
man fie beſchuldigt, fie hätten das Feuer verlohren; fie hätten ſich er⸗ 
ſchopfet; fie daͤchten nicht mehr fo ſinnreich; de waͤren arm an Erfindung. 
Es kann ſeyn, daß ſolches bey vielen eintrifft! wollte man aber die Sache 
genau unterſuchen, fo wuͤrde man finden, daß dergleichen Unglück nur 
den oben beſchriebenen Componiſten wiederfaͤhrt, welche die Setzkunſt 
niemals gründlich erlernet haben. Denn wo kein guter Grund vorhan⸗ 
den iſt; da kann auch das Gebaͤude nicht lange Beſtand haben. Iſt aber 
Talent, Wiſſenſchaft und Erfahrung mit einander vereiniget, ſo wird 
daraus ein ſolcher Brunnen, der nicht leicht zu erſchoͤpfen iſt. Es wird 
ia in allen Handlungen, in allen Wiſſenſchaften, und Profeßionen die 
Erfahrung ſo ſehr geachtet: warum denn nicht auch in der Muſik, und 
inſonderheit in der Compoſition? Wer da glaubet, daß es in derſelben 
nur auf ein Gerathewohl und auf einen blinden Einfall ankomme, der ir⸗ 
ret ſich ſehr, und hat von dieſer Sache nicht den geringſten Begriff. 
Die Erfindungen und Einfälle find zwar zufaͤllig, und konnen durch An⸗ 
weiſung nicht erlanget werden: die Saͤuberung und Reinigung, die Wahl 
und Vermiſchung der Gedanken aber, find nicht zufällig; ſondern ſie muͤſ⸗ 
ſen durch Wiſſenſchaft und Erfahrung erlernet werden: und dieſe find ei- 
gentlich das Hauptwerk, wodurch ſich der Meiſter vom Schüler unter⸗ 
ſcheidet, und woran es noch einer großen Anzahl von Componiſten man⸗ 
gelt. Die Regeln der Compoſition, und was zum Satze gehoͤret, kann 
ein jeder erlernen; ohne eben allzuviel Zeit darauf zu wenden. Der Con⸗ 
trapunct behaͤlt ſeine unveraͤnderlichen Regeln, ſo lange als vielleicht Mu⸗ 
ſik ſeyn wird: Die Saͤuberung, Reinigung, der Zuſammenhaug, die 
Ordnung, die Vermiſchung der Gedanken hingegen, erfodern faſt bey 
einem jeden Stucke neue Regeln. Es pfleget alſo denenjenigen, die ſich 
auf das Ausſchreiben legen, oft fehl zu ſchlagen: ſo daß man bald mer⸗ 
ken kann, ob die Gedanken aus einem einzigen Kopfe ihren Urſprung 
haben; oder ob fie nur auf eine mechanifche Art zuſammen geſetzet wor: 
den ſind. 
* 15. 6. f f N 

In vorigen Zeiten wurde die Setzkunſt nicht ſo gering geachtet wie 
in gegenwärtigen: Es wurden aber auch nicht jo viel Stümper in 27 
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ben angetroffen, als itze. Die Alten glaubeten nicht, daß man die 
Setzkunſt ohne Unterweiſung lernen könnte. Man hielte, den Generalbaß 
zu wiſſen, für noͤthig, aber nicht für zulaͤnglich, die Compoſition dadurch 
ohne weitere Anweiſung, zu erlernen. Es waren nur wenige, die ſich 
mit der Compoſition zu ſchaffen machten; und die, ſo es unternahmen, 
bemuͤheten ſich dieſelbe gruͤndlich zu erfernen. Heut zu Tage aber, will faſt 
ein jeder, der nur etwas mittelmaͤßiges auf einem Inſtrumente zu fpielen 
weis, zu gleicher Zeit auch die Compoſition erlernet haben. Hierdurch 
kommen eben ſo viele Misgeburten zur Welt; ſo daß es kein Wunder ſeyn 
wuͤrde, wenn die Muſik mehr ab, als zunaͤhme. Denn, wenn die ge— 
lehrten und erfahrnen Componiſten nach und nach abgehen; wenn die 
neuern, wie itzo von vielen geſchieht, ſich auf das pure Naturell verlaſ⸗ 
ſen, und die Regeln der Setzkunſt zu erlernen fuͤr uͤberfluͤßig, oder wohl 
gar dem guten Geſchmacke, und guten Geſange, fuͤr ſchaͤdlich halten; 
wenn der, an ſich ſelbſt vortreffliche, Opernſtyl gemisbrauchet, und in 
Stuͤcke eingemiſchet wird, wohin er nicht gehoͤret, fo daß, wie in Welſch⸗ 
land bereits geſchieht, die Kirchen- und die Inſtrumentalmuſiken nach 
demſelben eingerichtet werden, und alles nach Opernarien ſchmecken muß: 
ſo hat man gegruͤndete Urſachen zu befuͤrchten, daß die Muſik ihren vori⸗ 
gen Glanz nach und nach verlieren duͤrfte; und daß es mit dieſer Kunſt bey 
den Deutſchen, und bey andern Voͤlkern, endlich ergehen moͤchte, wie es 
mit andern verlohrnen Kuͤnſten ergangen if, Die Italiener haben in 
vorigen Zeiten den Deutſchen allezeit den Ruhm beygeleget, daß, wenn 
ſie auch nicht ſo viel Geſchmack beſaͤßen, ſie doch die Regeln der Setzkunſt 
gruͤndlicher verſtuͤnden, als ihre Nachbarn. Sollte nun die deutſche 
Nation, bey welcher der gute Geſchmack in den Wiſſenſchaften ſich immer 
weiter ausbreitet, ſich nicht beſtreben, einem Vorwurfe, der ihr, wenn 
ihre angehenden Componiſten die Unterweiſung und ein fleißiges Nach⸗ 
forſchen verabſaͤumen, und ſich dem puren Naturelle ganz und gar anver⸗ 
trauen, vielleicht mit der Zeit gemacht werden koͤnnte, vorzubeugen; und 
ſollte fie ſich nicht bemühen, den Ruhm ihrer Vorfahren zu erhalten? 
Denn nur dadurch, wenn ein hervorragendes Naturell, durch gruͤndliche 
Anweiſung, durch Fleiß, Muͤhe, und Nachforſchen unterſtuͤtzet wird; 
nur dadurch, fage ich, kann ein beſonderer Grad der Vollkommenheit er: 
teichet werden. 5 
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Es wolle niemand auf die Gedanken gerathen, als wenn ich verlan⸗ 

gete, daß ein jedes muſikaliſches Stuck nach den ſteifen Regeln des dop⸗ 

pelten Contrapuncts, das iſt, nach den Regeln, wie die Stimmen ein⸗ 

zurichten ſind, welche zugleich mit einander, auf eine wohlklingende Art, 

umgekehret verwechselt, und verſetzet werden ſollen, abgemeßen werden 

müßte. Nein, dieſes waͤre eine verwerfliche Pedanterey. Ich behaupte 

nur, daß ein jeder Componiſt ſolche Regeln zu wiſſen ſchuldig ſey; die 

Kuͤnſteleyen aber da, wo es der gute Geſang erlaubet, fo zu untermi⸗ 

ſchen ſuchen muͤſſe, daß weder am ſchönen Geſange, noch an der guten 
Ausnahme, irgend einiger Abbruch verſpuͤret werde; und daß der Zuhd⸗ 
rer keinen aͤugſtlichen Fleiß dabey bemerke: ſondern daß uͤberall die Natur 

hervorleuchte. Das Wort: Contrapunct, pfleget ſonſt bey denen, die 

nur dem bloßen Naturell zu folgen gedenken, mehrentheils einen widrigen 

Eindruck zu machen, und fuͤr uͤberflußige Schulfüchſerey gehalten zu wer⸗ 

den. Die Urfache iſt, weil ihnen nur der Name, nicht aber die Eigen⸗ 

ſchaft und der Nutzen davon, bekannt iſt. Haͤtten ſie nur eine kleine Er⸗ 
kenntniß davon erlanget; fo wuͤrde ihnen dieſes Wort nicht fo fürchterlich 
klingen. Ich will eben keinen Lobredner aller Arten der doppelten Con⸗ 

trapuncte uͤberhaupt abgeben: obgleich ein jeder davon, in gewiſſer Art, 
und zu rechter Zeit, ſeinen Nutzen haben kann. Doch kann ich auch nicht 

umhin, abſonderlich dem Contrapunct all Ottava ſein Recht wiederfahren 

zu laſſen, und die genaue Kenntniß deſſelben, als eine unentbehrliche Sa⸗ 

che, einem jeden angehenden Componiſten anzupreißen: weil dieſer Con⸗ 
trapunct nicht nur bey Fugen und andern kunſtlichen Stuͤcken Höchft nd⸗ 
thig iſt, ſondern auch bey vielen galanten Nachahmungen und Verkehrun⸗ 
gen der Stimmen treffliche Dienſte thut. Daß aber die Alten in den mu⸗ 
ſikaliſchen Künſteleyen ſich zu ſehr vertiefet haben, und zu weit darinne 
gegangen find; fo daß fie daruber das Nothwendigſte in der Muſik, ich 
meyue das Rüͤhrende und Gefaͤllige, faſt verabſaͤumet haben; iſt an dem. 
Allein, was kann der Contrapunct dafür, wenn die Contrapunctiſten mit 
demſelben nicht recht umzugehen wiſſen, oder einen Misbrauch daraus 
machen; und wenn die Liebhaber der Muſik, aus Mangel der Erkennt⸗ 
niß, keinen Geſchmack daran finden? Haben es nicht alle ubrigen Wiſſen. 
ſchaften mit dem Contrapuncte gemein, daß man ohne die Kenntniß der⸗ 
ſelben, auch kein Vergnuͤgen davon haben kann? Z. E. Wer kann ſagen, 
daß er an der Trigonometrie, oder der Algebra Geſchmack finde, * 
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er gar nichts dabon erkernet hat? Mit der Erkenntniß und Einſicht aber, 
waͤchſt auch die Achtung und Liebe zu einer Sache. Vornehme Perſo⸗ 
nen laſſen ihre Kinder wohl nicht allemal in der Abſicht in vielerley Wiſſen⸗ 
ſchaften unterrichten, um Werk davon zu machen: ſondern es geſchieht 
vielmehr deswegen, daß ſie in vielerley Wiſſenſchaften eine Einſicht erlan⸗ 
gen ſollen, um bey Gelegenheit davon ſprechen zu können. Wären nun 
alle Muſikmeiſter auch zugleich Muſikverſtaͤndige; wußten ſie ihren Un⸗ 
tergebenen von einer kunſtlichen Muſik richtige Begriffe beyzubringen; 
ließen fie dieſelben beyzeiten wohl ausgearbeitete Stucke ſpielen, und er⸗ 
klaͤreten ihnen den Juhalt davon: fo wurden fie die Liebhaber nicht nur 
nach und nach an ſolche Arten von Muſik gewöhnen; fondern die Liebha⸗ 
ber wuͤrden auch überhaupt mehr Einſicht in die Muſik erlangen, und mehr 
Vergnuͤgen daran finden. Die Muſik wuͤrde dadurch in eine größere Ach⸗ 
tung kommen, als fie nicht iſt: und die wahren Tonkünſtler win den für 
ihre Arbeit mehr Dank verdienen. Da aber die meiſten Liebhaber die 
Muſik nur mechaniſch erlernen: ſo fällt dieſer Vortheil weg; und die Mu⸗ 
ſik bleibt in deſto größerer Unvollkommenheit: weil es ſowohl an guten 
Meiſtern, als an folgſamen Scholaren fehlet. * 
2 17. FH. 

Will man wiſſen, was denn nun eigentlich der Gegenſtand des wei⸗ 
tern Nachforſchens ſeyn ſoll; ſo dienet zur Antwort: Wenn ein angehen⸗ 
der Componiſt die Regeln der Harmonie, welche, ob es wohl vielen an 
der Kenntniß derſelben fehler, doch nur, wie geſagt, das wenigſte und 
leichteſte in der Compoſition ſind, gruͤndlich erlernet hat; ſo muß er ſich 
befleißigen, eine gute Wahl und Vermiſchung der Gedanken, nach der 
Abſicht eines jeden Stuͤckes, vom Amfange bis ans Ende deſſelben zu 
treffen; die Gemuͤthsbewegungen gehörig auszudrucken; einen fließenden 
Geſang zu erhalten; in der Modulation zwar neu doch naturlich, und 
im Metrum richtig zu ſeyn; Licht und Schatten beſtaͤndig zu unterhal⸗ 
ten; feine Erfindungen in eine gemaͤßigte Laͤnge einzuſchraͤnken; in Anſe⸗ 
hung der Abſchnitte, und der Wiederholungen der Gedanken, keinen 
Mis brauch zu begehen; ſowohl für die Stimme als Inſtrumente bequem 
zu ſetzen; in der Singmuſik nicht wider das Sylbenmaaß, noch weniger 
wider den Sinn der Worte zu ſchreiben; und ſowohl von der Singart, 
als von den Eigenſchaften eines jeden Inſtruments „eine hinlaͤngliche Er— 
kenntniß zu erlangen. Ein Sänger oder Inſtrumentiſt aber muß ſich an⸗ 
gelegen ſeyn laſſen, der Stimme oder des 9 vollkommen maͤchtig 

zu 
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zu werden; die Verhaͤltniſſe der Töne kennen zu lernen; in Haltung des 
Zeitmaaßes und im Notenleſen recht feſt zu werden; die Harmonie zu 
erlernen, und vornehmlich, alles was zu einem guten Vortrage erfodert 
wird, recht in Ausübung zu bringen. | 


N Ale | I. 

Wer ſich in der Muſik hervor zu thun wuͤnſchet; der muß die Erler⸗ 
nung derſelben nicht zu ſpaͤt anfangen. Wer ſich in ſolchen Jahren dazu 
begiebt, wenn die Gemuͤthskraͤfte nicht mehr im Wachsthume, oder wenn 
der Hals oder die Finger nicht mehr biegſam ſind; und alſo keine rechte 
Fertigkeit erlangen konnen, weder die Triller, und die kleinen feinen 
Auszierungen oder Propretaͤten, noch die Paſſagien rund und deutlich 
zu machen: der wird nicht ſonderlich wett kommen. a 

N 19. F. 

Ein Muſikus muß ſich ferner nicht mit allzuvielen andern Dingen 
beſchaͤftgen. Faſt eine jede Wiſſenſchaft erfodert ihren eigenen Mann 
Es iſt zwar hier keinesweges die Meynung, als ob es eine Unmoͤglichkeit 
ſey, in mehr als einer Wiſſenſchaft zugleich,, vortrefflich zu ſeyn. Es 
wird aber ein gleichſam außerordentliches Talent dazu erfodert, derglei⸗ 
chen die Natur nur ſelten hervorbringt. Viele verſehen es hierinne. Ei⸗ 
nige haben die Begierde alles zu erlernen, und fallen, ihrer veraͤnderli⸗ 
chen Gemuͤthsbeſchaffenheit zufolge, von einer Sache auf die andere 5 
bald auf dieſes, bald auf jenes Inſtrument; bald auf die Compoſition; 
bald auf andere Dinge außer der Muſik; und erlernen, wegen ihrer Wan⸗ 
kelmuth, weder eins noch das andere aus dem Grunde. Einige, die 
ſich anfänglich etwa einer der höhern Wiſſenſchaften widmen, treiben die 
Muſik viele Jahre als ein Nebenwerk. Sie koͤnnen nicht die gehörige Zeit, 
ſo die Muſik erfodert, darauf wenden; und haben weder Gelegenheit 
noch Mittel gute Meiſter zu halten, oder etwas gutes zu hören. Oef— 
ters lernen fie nichts mehr als etwa Noten leſen; und durch einige Schwie— 
rigkeiten, ohne guten Vortrag und Geſchmack, ihren Zuhörern einen 
blauen Dunſt vor die Augen zu malen: und ſofern fie das Glück haben, 
im Lande der Blinden einaͤugige Koͤnige zu werden, und einigen Beyfall 
zu erhalten; gerathen fie, aus Mangel der Erkenntniß, leicht auf der 
falſchen Wahn, als ob fie wegen ihrer übrigen Wiſſenſchaften, vor andern 
Tonkünſtlern, die zwar nicht auf hohen Schulen ſtudiret, aber doch 
mehr Muſik als ſie erlernet haben, einen Vorzug verdieneten. Einige 
wyeiben die Muſik blos aus Mangel des Unterhalts, ohne den 9 
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Gefallen daran zu haben. Andere haben die Muſik in ihrer Jugend mehr 
durch eigene Uebung, als durch richtige Grundfäge erlernet. Bey er⸗ 
wachſenen Jahren ſchaͤmen ſie ſich des Unterrichts, oder glauben keiner 
Anweiſung mehr benoͤthiget zu ſeyn. Deswegen laſſen fie ſich nicht gerne 
verbeſſern, ſondern wollen vielmehr unter dem Namen der Liebhaber Lob 
verdienen. Fuͤget es aber das Schickſal endlich nicht, daß ſie durch ihre 
andern Wiſſenſchaften zu einer Befoͤrderung gelangen; fo ergreifen fie aus 
Noth die Muſik; mehrentheils aber bleiben ſie, wegen des Verluſtes der 
Zeit, die fie auf andere Wiſſenſchaften haben wenden muͤſſen; aus Man⸗ 
gel des Talents, welches zu andern Wiſſenſchaften nicht hinreichend ge⸗ 
weſen, und nun vielleicht zur Muſtk noch weniger zulaͤnglich iſt; oder aus 
Vorurtheil und falſcher Einbildung, welche von andern keine Verbeſſe— 
rung ertragen kann, von der einen Seite nur halbe Gelehrte; von der 
andern aber, kaum halbe Muſikverſtaͤndige. Denn wer zum Siudiren 
keine hinlaͤnglichen Naturgaben beſitzt; der hat deren vielleicht noch we⸗ 
niger zur Muſik. Doch aber, has ein ſolcher, der zugleich vom Studi 
ren Werk machet, ein zureichendes Talent zur Muſik, und wendet bey 
dieſer eben den Fleiß an, wie er bey jenem gethan hatte: ſo hat er nicht 
nur vor andern Tonfünftlern einen Vortheil voraus; ſondern er kann 
auch in der Muſtk uͤberhaupt mehr Nutzen ſtiften, als andere: welches 
mit vielen Beyſpielen dargethan werden kann. Denn wer da weis, wie 
viel Einfluß die Mathematik, ſammt denen unter ihrem Bezirke ſtehenden 
Wiſſenſchaften, die Weltweisheit, die Dichtkunſt, und die Redekunſt, 
in die Muſik haben; der wird geſtehen muͤſſen, daß die Muſik nicht nur 
einen groͤßern Umfang habe, als viele glauben: ſondern auch, daß der 
bey den meiſten Muſikverſtaͤndigen verſpuͤrte Mangel obenbemeldeter Wif: 
ſenſchaften, die größte Hinderniß an weiterem Fortkommen, und die Ur— 
ſache ſey, warum die Muſik noch nicht zu einer groͤßern Vollkommenheit 
gebracht worden iſt. Wie kann es aber anders ſeyn: da diejenigen, ſo 
die Theorie beſitzen, ſelten in der Ausuͤbung ſtark find: und die, fo ſich 
in der Ausübung hervorthun, ſelten Meiſter in der Theorie abgeben 
konnen? Iſt es möglich die Muſik, bey ſo geſtallten Sachen zu einiger 
Vollkommenheit zu bringen? Es iſt demnach noͤthig, jungen Leuten, 
die ſich auf die Muſik legen, ernſtlich anzurathen, daß fie ſich Bemühen 
möchten, wenn ihnen auch die Zeit nicht erlaubet, ſich in allen Stu— 
dien zu üben, dennoch in den obengemeldeten Wiſſenſchaften, und hier: 
naͤchſt auch, in einigen der auslaͤndiſchen Sprachen, keine Fremdlinge 
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zu bleiben. Und wer ſich die Compoſition zu ſeinem Augenmerke erwaͤh⸗ 
let; dem wird eine gruͤndliche Einſicht in die Schauſpielkunſt nicht un⸗ 
dienlich ſeyn. f Pe | 


20. F. 

Die Eigenliebe wohl zu ordnen 5 im Zaume zu halten, ſoll das“ 
letzte feyn, welches ich einem, der in der Muſik weit zu kommen wuͤnſchet, 
aurathe. Iſt eine unmaͤßige und übel geordnete Sigenliebe überhaupt 
ſehr ſchaͤdlich; indem ſie leichtlich den Verſtand verdunkeln, und an der 
wahren Erkenntniß hinderlich feyn kann: ſo iſt ſie es gewiß auch bey der 
Muſik; und zwar dieſes um fo viel mehr, je mehr fie ſich bey dieſer ein⸗ 
zuſchleichen pfleget. Sie findet bey der Muſik mehr Nahrung als bey 
andern Profeſſionen, bey welchen man ſich nicht, wie bey dieſer, mit ei⸗ 
nem bloßen Bravo abſpeiſen, und aufgeblasen machen laͤßt. Wie viel 
Unordnungen hat ſie nicht ſchon in der Muſik angerichtet? Man gefaͤllt 
ſich anfangs meiſtentheils ſelbſt mehr, als andern. Man iſt ſchon 
zufrieden, wenn man nur etwa zur Noth eine Stimme mitfpielen kann; 
Man laͤßt ſich durch das unzeitige und üderflüffige Loben verblenden; und 
nimmt es wohl gar fuͤr einen verdienten Lohn an. Man will durchaus 
keinen Widerſpruch, keine Erinnerungen oder Verbeſſerungen leiden. 
Sollte jemand fi) dergleichen etwan aus Noth, wenn es geſchehen muß, 
oder aus guter Meynung unterfangen: ſo haͤlt man denjenigen, der ſo 
verwegen iſt, augenblicklich für einen Feind. Man ſchmeichelt ſich oft- 
mals, bey einer ſehr geringen Erkenntniß, doch ſehr vieles zu wiſſen, und 
ſuchet ſich wohl uͤber ſolche zu erheben, von denen man noch lernen koͤnnte. 
Ja, was noch mehr iſt, man verachtet wohl gar dieſelben, aus Eifer- 
ſucht, Neid und Misgunſt. Sollte es aber genau unterſuchet wer⸗ 
den, ſo beſtehet ſolches vermeynte Wiſſen, bey vielen, nur aus einer 
Marktſchreyerey, naͤmlich: daß man etwan einige Kunſtwoͤrter aus 
theoretiſchen Schriften ins Gedaͤchtniß gefaſſet hat; oder daß man von 
den muſikaliſchen Kunſtſtücken zwar ein wenig zu reden, ſolche aber nicht 
zu machen weis. Hierdurch kann man ſich nun zwar bey Unwiſſenden 
einiges Anſehen erwerben; bey Muſikverſtaͤndigen aber, ſteht man in 
Gefahr, laͤcherlich zu werden: weil man denen Handwerkern gleichet, 
die zwar das Handwerkszeug zu nennen, aber ſchlecht zu gebrauchen 
wiſſen. Wie es denn verſchiedene Menſchen giebt, welche von einer 
Kunſt oder Wiſſenſchaft zwar vieles zu reden im Stande ſind: in der 
That aber, viel weniger in der Ausübung zeigen konnen, als er 
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Andere , welche weit weniger mit Worten davon pralen. Hat man es 
vielleicht endlich noch durch eine gute Anweiſung dahin gebracht daß 
man einigen Beyfall verdienet; ſo rechnet man ſich ſogleich unter die 
Anzahl der Virtuoſen; und glaubet ſchon die erſte Stufe des Parnaſſes 
uͤberſtiegen zu haben. Man ſchaͤmet ſich dahero eines fernern Unterrichts; 
oder hält denſelben für unndthig. Man verläßt den Meifter in der beſten 
Zeit, oder in der Blüte des Wachsthums. Man ſuchet nicht das Le: 
theil erfahrner Leute ſich zu Nutzen zu machen; ſondern man bleibt lieber 
in der Unwiſſenheit ſtecken, als daß man ſich ein wenig herablaßen wollte, 
um noch Lehren anzunehmen. Und wenn man auch allenfalls noch jeman⸗ 
den um dieſen oder jenen Zweifel befraget: ſo geſchieht es doch oft mehr 
in der Abſicht gelobet zu werden, als die Wahrheit zu hören. Wer 
wollte endlich alle das Unheil erzählen, welches eine, verkehrte Eigenliebe 
anrichten kann. Es ſey mir genug dargethan zu haben, daß ſie, ob 
fie auch gleich eine falſche Zufriedenheit wirket, dennoch eine der groͤß— 
ten Hinderniſſe am Wachsthum in der Muſik ſey. 


2 1 a 

Zum Beſchluße muß ich noch einigen, die ſich durch das Vorur⸗ 
theil, als ob das Blaſen auf der Flote der Bruſt oder Lunge ſchaͤdlich 
ſey, zur Nachricht ſagen: daß ſolches nicht nur nicht ſchaͤdlich, ſondern 
vielmehr zutraͤglich und vortheilhaft ſey. Die Bruſt wird dadurch mehr 
und mehr eröfnet und ſtaͤrker gemachet. Ich könnte, wenn es nöthig 
wäre, mit Exempeln beweiſen, daß einige junge Leute, die einen ſehr 
kurzen Athem hatten, und kaum faͤhig waren ein paar Tacte in einem 
Athem zu ſpielen, es endlich durch das Blaſen der Flöte, in einigen Jah⸗ 
ren, dahin gebracht haben, daß ſie mehr als zwanzig Tacte in einem 
Athem zu ſpielen vermögend worden. Es iſt alſo daraus zu ſchließen, 
daß das Blaſen auf der Flöte der Lunge eben ſo wenig ſchade, als das 
Reuten, Fechten, Tanzen und Laufen. Man muß es nur nicht mis⸗ 
brauchen; und weder bald nach der Mahlzeit blaſen, noch ſogleich aufs 
Blaſen, wenn die Lunge noch in einer ſtarken Bewegung iſt, einen kal⸗ 
ten Trunk thun. Daß die Trompete eine ſtaͤrkere Lunge und noch weit 
mehr Kraͤfte des Leibes erfodere, als die Flöte; wird niemand in Abrede 
ſeyn. Dem ungeachtet zeiget die Erfahrung, daß Leute, ſo ſich mit der 
Trompete abgeben, mehrentheils ein ſehr hohes Alter erreichen. Ich 
weis mich ſelbſt, von meiner Jugend an, zu erinnern „daß ein junger 
Menſch, von ſehr ſchwacher Lelbesbeſchaffenheit, ein Trompeter worden; 
C3 und 
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und auf dieſem Inſtrumente, nicht nur ſich ſehr fleißig geuͤbet, ſondern es 
auch ziemlich weit gebracht hat. Dieſer iſt nicht nur bis itzo noch am Le⸗ 
ben; ſondern befindet ſich auch wohl, und bey guten Kraͤften. Daß 
aber die Ausuͤbung der Fldte, oder der Trompete, ſo wie die vorhin er⸗ 
waͤhnten Leibesuͤbungen, einen gefunden Corper erfodere, und keinen, 
der ſchon die Schwindſucht hat, weder heile, noch ihm ſonſt anzurathen 
ſey: wird auch nicht gelaͤugnet. Ich habe ſchon oben angeführet, daß 
zu einem jeden Muſikus uͤberhaupt, er ſpiele welches Inſtrument er 
wolle, kein ſchwacher oder ſiecher, ſondern ein vollkommen geſunder Kör- 
per, und ein munterer und aufgeweckter Geiſt erfodert werde: weil beyde 
gemeinſchaftlich wirken muͤſſen. ü 


Das 


Das J. Hauptſtück. 
Kurze Hiſtorie und Beſchreibung der Flöte 


traverſiere. 


T# §. 


ey fabelhaften and ungewiſſen Erzaͤhlungen vom Urſprunge 
der Flöten ſo in die quere vor den Mund gehalten werden, 

will ich mich nicht aufhalten. Weil wir keine ganz ſichere 
8 Nachricht davon haben; ſo kann es uns gleich viel ſeyn, 
ob der Phrygiſche König Mydas, oder ein anderer, dieſelben erfun⸗ 
den habe. Ob ein ausgehoͤhlter, oben abgebrochener Stamm eines 
Holunderſtrauchs, in welchem an der Seite eine kleine Oefnung einge⸗ 
faulet geweſen; darauf juſt der Zug des Windes getroffen; oder fonft 
was anders zu dieſer Erfindung dem erften. Anlaß gegeben habe; kann 
ich gleichfalls nicht entscheiden. 8 


2. . 

Daß aber in den Abendlaͤndern, die Deutſchen die erſten geweſen, 
welche den Grund zur Flöte traverfiere nebſt vielen andern Blasinſtru⸗ 
menten, wo nicht von neuem geleget, doch zum wenigſten wieder hervor⸗ 
geſuchet haben; iſt außer allem Zweifel. Die Englaͤnder nennen dieſes 
Inſtrument deswegen: the German Flute, (die deutſche Flöte.) Die 
Franzoſen benennen es ebenfalls la Flüte alemande. (|. Principes 
de la Flüte Traverſiere, ou de la Elüte alemande, par Mr. Hotteterre 
le Romain.) | 


3. . Mir 
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3. F. | | 
Michael Praͤtorius nennet dieſe Flöte, in feinem Theatro Inſtru- 
mentorum, welches 1620, zu einer Zeit, wo noch keine von den itzo 
daran befindlichen Klappen üblich war, in Wolfenbüttel gedrucket wor⸗ 
den: die Querfloͤte. Dasjenige Inſtrument aber , welches noch heut 
zu Tage bey den Soldaten zur Trommel gebrauchet wird, nennet er zum 
Unterſchied: die Schweitzerpfeiffe. i 


4. $. e 
Es iſt alſo die Flöte traverſiere vor dieſem nicht fo, wie itzo, be 
ſchaffen geweſen. Weil die, zu dem halben Tone Dis, unentbehrliche Klappe 
daran fehlete; konnte man darauf nicht aus allen Tonarten ſpielen. Ich 
habe ſelbſt eine von dieſer Art in Haͤnden, welche in Deutſchland, vor 
ohngefaͤhr ſechzig Jahren verfertiget worden „und welche eine Quarte 
tiefer ſteht, als die gewohnlichen. Die Franzoſen find die erſten geweſen, 
welche dieſes Inſtrument, durch Beyfuͤgung einer Klappe brauchbarer 
gemacht haben, als es bey den Deutſchen vor dieſem nicht war. 


F. 5. 

Die eigentliche Zeit, wenn dieſe Verbeſſerung geſchehen, und wer 
der Urheber davon ſey, iſt nicht wohl gewiß zu beſtimmen: ungeachtet 
ich mir alle Muͤhe gegeben habe, es zuverlaͤßig zu erfahren. Vermuth⸗ 
lich iſt es noch kein Jahrhundert her: und ohne Zweifel iſt dieſe Verbeſſe⸗ 
rung in Frankreich zu eben der Zeit unternommen worden, da man die 
Schallmey in den Hoboe, und den Bombard in den Baſſon verwan⸗ 
delt hat, 

6. $. a 

Der erſte, der ſich auf der verbeſſerten Flöte traverſiere, in Frank⸗ 
reich, beſonders hervor gethan, beruͤhmt und beliebt gemacht hat, iſt der, 
wegen gewiſſer beſondern Schickſale, merkwürdige Philibert. Hierauf 
kam: la Barre, und Zotteterre le omain. Dieſen folgeten 
Buͤffardin und Blavet; brachten es aber in der Ausuͤbung viel wei 
ter als ihre Vorfahren. 


* 

Wie nun dieſe itzt erzählten franzoͤſiſchen Tonkuͤnſtler die erſten ge 
weſen ſind, ſo dieſes Inſtrument nach ſeinen Eigenſchaften gut geſpielet 
haben: ſo haben es die Deutſchen von ihnen, und zwar in der verbeſſerten 
Geſtalt, naͤmlich mit der einen Klappe, ſeit ohngefaͤhr funfzig oder ſech⸗ 
zig Jahren her, wieder bekommen. Der beſondere Beyfall, N 
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große Neigung, ſo die Deutfchen allezeit gegen die Blasinſtrumente ge⸗ 
heget haben, hat verurſachet, daß die Flöte traverſiere nunmehr in 
Deutſchland eben ſo allgemein worden, als ſie in Frankreich iſt. 


8. F. . 

Bis hieher hatte die Flöte noch immer nur eine Klappe. Nachdem 

ich aber nach und nach die Eigenſchaften dieſes Inſtruments einſehen ler— 

nete; befand ich, daß immer noch ein kleiner Mangel der Neinigkeit ge⸗ 

wiſſer Töne vorhanden war: welchem aber auf keine andere Art, als 

durch Zuſetzung der zweyten Klappe, abgeholfen werden konnte. Ich 

habe alſo dieſe zweyte Klappe im Jahr 1726. hinzugefuͤget.“ Und alſo 

iſt hieraus diejenige Flöte traverſiere entſtanden, deren Abbildung man 
Tab. I. Fig. 1. ſehen kann. 

»Die Urſache dieſer zweyten Klappe erklaͤre ich weitlaͤuftiger im 8. F. des III. 

Hauptſtuͤckes. | 


9. F. 

In den alten Zeiten beſtund die Flöte traverfiere nur aus einem 
Stucke, wie die noch heut zu Tage uͤbliche Schweitzerpfeiffe, oder die ſo— 
genannte Querpfeiffe der Soldaten: nur war ſie eine Octave tiefer als 
die letztere. Als aber in Frankreich die eine Klappe hinzugefuͤget wurde, 
um die Flöte, jo wie andere Inſtrumente, zur Muſik brauchbarer zu ma- 
chen: ſo bekam dieſe Flöte zugleich, nicht nur von außen eine beſſere Ge: 
ſtalt; ſondern ſie wurde auch, um mehrerer Bequemlichkeit willen, in 
drey Stuͤcken getheilet, nämlich: ein Kopfſtuͤck worinnen ſich das Mind 
loch befindet; ein Mittelſtuͤck mit ſechs Lochern; und das Fuͤßgen, woran 
die Klappe zu finden iſt. Dieſe drey Stücken wuͤrden auch zulaͤnglich ge⸗ 
weſen ſeyn: wenn man aller Orten einerley Stimmung haͤtte. Weil 
aber der Ton, nach welchem man ſtimmet, fü ſehr verſchieden iſt; daß 
nicht nur in einem jeden Lande, ſondern auch mehrentheils in einer jeden 
Provinz und Stadt, eine andere Stimmung, oder herrſchender Ton, 
eingefuͤhret iſt; zugeſchweigen, daß der Clavicymbal, an eben demſelben 
Orte, durch ungchtſame Stimmer, bald hoch, bald tief geſtimmet wird: 
ſo hat man, vor ohngefaͤhr dreyßig Jahren, die Flöte mit mehrern Mit- 
telſtuͤcken verſehen. Man hat zu dem Ende das lange Mittelſtuͤck mit 
ſechs Löchern, in zween Theile getheilet; um die Flöte bequemer bey fich 
tragen zu konnen: und anſtatt eines, und zwar des oberſten Stuͤckes von 
dieſen zween Theilen, hat man zwey bis drey verfertiget, welche, weil 
immer eines kuͤrzer als das andere ſeyn muß, ſich damals ohngefaͤhr um 
5 D einen 
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einen halben Ton von einander unterſchieden; denn die Laͤnge oder Kuͤrze 
der Flöte verurſachet, daß der Ton entweder tiefer oder hoͤher wird. 
Konnte man damit noch nicht ſtimmen, weil öfters das eine Stuͤck zu 
tief, das andere hingegen zu hoch war; ſo mußte man das hoͤchſte Mittel⸗ 
ſtuͤck aus dem Kopfe der Floͤte um etwas ausziehen. Allein, da der Un⸗ 
terſchied dieſer Mittelſtuͤcken zu groß war, und man folglich die Mittelſtuͤcken 
weiter ausziehen mußte, als die Structur der Flöte erlaubet, indem ſie 
dadurch falſch wird: ſo hat man endlich das Mittel gefunden, noch meh⸗ 
rere Mittelftücken hinzuzufuͤgen, deren jedes, von dem andern, in der 
Stimmung, nicht mehr als um ein Komma, oder ein Neuntheil eines 
ganzen Tones, unterſchieden iſt. Sechs Mittelſtuͤcken machen alſo etwas 
mehr, als einen großen halben Ton aus: welches auch der Bau der Fldte, 
ohne Nachtheil der reinen Stimmung erlaubet: und ſollte es die Noth 
erfodern: fo koͤnnten wohl noch ein paar Mittelſtuͤcken mehr hinzugefüger 
werden, 


10, F. 

In dem Kopfſtuͤcke der Flöte, zwiſchen dem Deckel deſſelben, und 
dem Mundloche, iſt ein Pfropf von Kork zu befinden, welchen man nach 
Belieben hin und her ſchieben kann. Dieſer Pfropf iſt in der Flöte un⸗ 
entbehrlich; und thut in derſelben eben die Wirkung, welche die Stimme, 
oder das unter dem Stege aufrecht ſtehende Hoͤlzgen, in der Violine 
machet. Dieſe verurſachet entweder einen guten oder ſchlechten Ton; 
nachdem ſie recht oder unrecht geſetzet wird: und jener, wenn er entwe⸗ 
der zu tief hinein gedruͤcket, oder zu weit heraus gezogen wird ; iſt nicht 
nur am guten Tone, ſondern auch an der reinen Stimmung überhaupt; 


hinderlich. 
11. f. 


Wenn die Flöte, durch die Mittelſtuͤcken, verkuͤrzet oder verlängert 
wird; fo wuͤrde fie, wenn der Pfropf allezeit an einem Orte ſtehen blei— 
ben ſollte, die reine Stimmung der Octaven verlieren. Es muß des⸗ 
wegen dieſer Pfropf, zu einem jeden kuͤrzern Stucke, weiter von dem 
Mundloche zuruͤck gezogen; hingegen zu jedem laͤngern Stuͤcke, naͤher zu 
dem Mundloche hinein gedruͤcket werden. Um dieſes deſto bequemer be⸗ 
werkſtelligen zu konnen, iſt nöthig, daß man an dem Pfropfe eine an 
ihm und dem Deckel der Flöte zugleich befeſtigte Schraube habe: als wel⸗ 
che fo wohl zu dem Ausziehen als Hineindruͤcken deſſelben Diener, 


12. f. 
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Will man wiſſen ob der Pfropf an ſeinem rechten Orte ſtecke; ſo 
probire man das tiefe D. gegen das mittelſte und hoͤchſte D. Sind dieſe 
zwo Octaven gegen einander rein; ſo hat es ſeine Richtigkeit. Iſt aber 
das hoͤchſte D. zu hoch, und das tiefe folglich zu tief; ſo ziehe man den 
Pfropf um ſo viel zuruͤck, bis ſie rein werden. Iſt hingegen das höchſte 
D. zu tief, und das tiefe zu hoch; ſo druͤcke man den Pfropf um ſo viel 
tiefer hinein, bis beyde Octaven rein ſtimmen. 


13. 

Vom Ausziehen der Mittelſtuͤcken iſt zu merken, daß man darinne 
nicht zu weit gehen darf: ſonſt wird das eingeſtrichene C, und der Triller 
ſowohl auf demſelben, als auf dem Eis, zu hart. Deswegen iſt nöthig, 
daß die Mittelſtuͤcken, wie ſchon oben geſaget worden, nicht mehr als um 
ein Komma von einander unterſchieden ſeyn duͤrfen: oder man müßte den 
inwendigen leeren Raum, mit einem Ringe, der ſo dick als der Zapfen 
waͤre, ausfüllen. Das Ausziehen der Stuͤcken darf nirgends anders als 
nur allein am dicken Ende, welches in das Kopfſtuͤck geht, geſchehen. 
Denn wenn es am duͤnnen Ende, oder zwiſchen dem unterſten Ende und 
dem Fuͤßgen geſchieht; fo wird wegen der Löcher, welche durch die weitere 
Entfernung von einander, die folgenden Töne erhöhen, die ganze Flöte 
verſtimmet. 5 


14. 5. 

Vor nicht gar langer Zeit-, iſt eine Erfindung zum Vorſchein ge⸗ 
kommen, vermdge welcher man das Fußgen der Flöte aus zwey Stücken 
gemacht hat, welche man, wie eine Nadelbuͤchſe, um einen halben Zoll 
auseinander ziehen, und wieder zuſammen ſchieben, folglich das Fuͤßgen 
laͤngen oder kuͤtzer machen kann. Das Ausziehen geſchieht unter den Ed⸗ 
chern worauf die Klappen liegen. Die Abſicht ſoll ſeyn, daß das Fuͤßgen 
zu einem jeden kuͤrzern Mittelſtucke, etwas kuͤrzer werden ſolle; und die 
Flöte alſo, vermittelt der ſechs Mittelſtuͤcken, um einen ganzen Ton Höher 
oder tiefer gemacht werden könne. Dieſe Erfindung, mern fie Stich hiel. 
te, wuͤrde ihren Werth haben. Da aber durch die Verkuͤrzung des Fuͤß⸗ 
gens, nur das D. Höher wird; die folgenden Töne, als: Dis, E, F, G, 
u. ſ. w. aber, mehrentheils in ihrer Stimmung bleiben, und ſich nicht mit 
dem D. zugleich, im gehörigen Verhalte erhöhen: fo folget daraus, daß 
die Fldte zwar um einen ganzen Ton hoͤher, aber auch, nur das erſte Stuͤck 
ausgenommen, durch und durch 2 wird. Dieſe Erfindung iſt alſo 

2 aus 
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aus dieſen, und denen im vorigen $. angeführten Gründen, als höchft 
ſchaͤdlich und nachtheilig, zu derwerfen. Sie dienet zu weiter nichts, 
als daß man aus Sparſamkeit, mit einer uͤbelgeſtimmten Flöte, zur Noth 
dasjenige verrichten konnte, wozu ſonſt zwo verſchiedene Fldten ‚ namlich 
eine hohe und tiefe, noͤthig wären, Wer ſich aber dieſer Erfindung bedie— 
nen wollte, der wuͤrde in Gefahr ſtehen, ſich das Gehoͤr ſehr zu verder⸗ 
ben; und der Urheber verraͤth ſich, daß er weder den Verhalt der Töne 
verſteht, noch ein gut muſikaliſch Gehör hat. 


15. F. 5 

An dem Koypffſtuͤcke laͤſſet ſich eine dergleichen Verkürzung und Vers 
laͤngerung beſſer, als an dem Fuͤßgen, anbringen. Man theile naͤmlich das 
Kopfſtuͤck in zween Theile, und mache an dem unterſten Theile einen et: 
was laͤngern Zapfen, als der am Mittelſtuͤcke iſt. Dieſen ſtecke man in 
den oberſten Theil des Kopfes ſo wird man den Kopf, ohne Nachtheil 
der Stimmung, kuͤrzer und laͤnger machen, und den durch die vorhin ge- 
meldete Erfindung vergebens: gefüchten Vortheil bequem erreichen koͤnnen. 

Ich habe hiervon ſelbſt die Probe gemacht, und ſie bewaͤhrt gefunden. 


* ” 


Vor ohngefaͤhr dreyßig Jahren haben einige der Flöte, in der Tiefe, 
noch einen Ton mehr, naͤmlich das C, beyfuͤgen wollen. Sie machten 
deswegen das Fuͤßgen um ſo viel laͤnger „als zu einem ganzen Tone erfo⸗ 
dert wird, und ſetzten, um das Cis zu haben, noch eine Klappe hinzu. 
Weil aber ſolches ſowohl der reinen Stimmung als auch dem Tone der 
Flote ſelbſt nachtheilig zu ſeyn geſchienen ſo iſt dieſe vermeynte Verbeſſe⸗ 

rung wieder erloſchen, und nicht 5 worden. 
. 57. KN. 1 

Auſſer der gewöhnlichen Flöte traverfiere hat man noch weir. 
dene andere, wiewohl nicht ſo gewöhnliche, entweder größere oder klei⸗ 
nere Arten von Flöten. Es giebt tiefe Quartſlöten; Flöten damour; 
kleine Quartfloͤten, u. ſ. w. Die erſtern ſind um eine Quarte; die 
zweyten um eine kleine Terze tiefer; die dritten aber um eine Quarte hö⸗ 
her, als die gewöhnliche Flöte traverſiere. Unter dieſen ſind die Flöten 
d'amour noch die beſten. Alle aber kommen ſie zur Zeit der ordentlichen 
Flöte traverſiere, an Reinigkeit und Schönheit, nicht bey. Wer im 
übrigen auf einer von dieſen auſſevordentlichen Arten ſich uͤben will der 
kann, wenn er ſich nur einen andern Schluſſel der Noten einbildet, fie 
im uͤbrigen alle ſo wie die gewohnliche Floͤte traverfiere handhaben. Wi 


\ 
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Die Materie woraus die Flöten verfertiget werden, iſt hartes Holz 
von unterſchiedener Art, als: Buchsbaum, Ebenholz „Köͤnigsholz, 
Lignum ſanctum, Granatille, u. ſ. w. Der Buchsbaum iſt das allge⸗ 
meinſte und dauerhafteſte Holz zu Floͤten. Das Ebenholz aber giebt den 
ſchoͤnſten und helleften Ton. Wer den Ton der Flöte kreiſchend, rauh, 
und unangenehm machen will; der kann ſie, wie einige verſuchet haben, 
mit Meſſing ausfuͤttern. \ As | 


19. Se. | 
Weil fih in der Flöte, wenn fie geblafen wird „Feuchtigkeiten an⸗ 
ſetzen, welche ihr ſchaͤdlich find; ſo muß fie öfters, mit einem an ein 
Stoͤckgen feſtgemachten Lappen, forgfältig gereiniget werden. Und da— 
mit ſich die Feuchtigkeiten nicht nen Holz einziehen konnen: muß man 
fie zuweilen mit Mandeldl. einſchmieken. RER 


Das II. Hauptſtuck. 
Von Haltung der Flöte, und Setzung der 
5 8776 Finger. | 


| T F. N 
zm mich hierbey deutlich erklaͤren zu koͤnnen, wird nöthig ſeyn, daß 
U ich die Finger durch Ziffern andeute: damit man bey der, in der 
1, Tabelle abgezeichnet befindlichen Flöte, ohne Weitlaͤuftigkeit 
erſehen koͤnne, von welchen Fingern ich rede. Ich bezeichne alſo den Zei- 
gefinger der linken Hand mit r; die zween folgenden mit 2. 3; der kleine 
Finger dieſer Hand wird nicht gebrauchet. Den Zeigefinger der rechten Hand 
bemerke ich mit 4; die zween folgenden mit 5. 6. Die Ziffern 7. und 8. 
ſind dem kleinen Finger der rechten Hand gewidmet. Wenn er mit 7. be⸗ 
nennet iſt, beruͤhret er die kleine pr und wem er mit 8. bezeichnet iſt, die 1 
krumme Klappe. Auf eben dieſe Weiſe werden inskuͤuftige, bey der 


Fingerordnung, (Application) und allen ubrigen Stellen, die 
D 3 Finger 
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Finger angedeutet werden: nur iſt zu merken, daß die mit 1. bis 6. Bes 
zeichneten Finger die Löcher der Flöte zudecken; die mit 7. und 8. bemerk⸗ 
ten aber, die Klappen niederdruͤcken, und folglich die Löcher aufmachen. 

5 N 


2. F. 

Wenn die Flöte ungezwungen gehalten und geſpielet werden ſoll; fo 
muͤſſen „ wenn man dieſelbe zuſammen ſchraubet, die Cöcher der beyden 
Mittelſtuͤcken, mit dem Loche, welches durch die krumme Klappe bedecket 
wird, in gerader Linie ſtehen: damit man mit dem kleinen Finger der 
rechten Hand, beyde Klappen bequem erreichen konne. Das Kopfſtuͤck 
muß, aus der geraden Linie, um ſo viel nach dem Munde einwaͤrts gedre⸗ 
het werden, als ohngefaͤhr der Durchſchnitt des Mundlochs austraͤgt. 

2 | 

Den Daumen der linken Hand ſetzz man, dem mit 2. bezeichneten Fin⸗ 
ger, faſt gerade gegen uͤber; und zwar die Spitze vom Daumen einwaͤrts 
gebogen. Die Fldte lege man zwiſchen den Ballen und das zweyte Glied 
des 1, Fingers, jo, daß wenn man den erſten Finger krumm auf die Flöte 
feget, derſelbe das oberſte Loch bequem bedecken konne. Auf dieſe Weiſe 
wird man die Flöte, wenn man fie an den Mund ſetzet, nicht allein mit dem 
1, Finger und dem linken Daumen, welcher das Gegengewicht ausmacht, 
ohne Hilfe der andern Finger, oder der rechten Hand, bequem an den 
Mund drücken, und feſt halten; ſondern auch mit einem jeden Finger der 
linken Hand, ohne Zuthun der rechten, Triller ſchlagen koͤnnen. 


4. 8. 
Was die rechte Hand anlanget, ſo ſetze man den Daumen derſelben, 
krumm und auswaͤrts gebogen, mit der Spitze unter den 4. Finger. 
Die übrigen Finger aber, ſo wohl dieſer, als der linken Hand, ſetze man 
krumm eingebogen auf die Löcher; doch nicht mit den Spitzen: ſonſt wuͤr⸗ 
de man die Löcher nicht fo zumachen formen, daß keine Luft heraus gien— 
ge. Das Krummbeugen der Finger aber dienet darzu, daß man dadurch 
mehr Sträfte hat, die Triller geſchwind und egal zu ſchlagen. 


. 3 

Den Kopf muß man beſtaͤndig gerade, doch ungezwungen, in die 
Höhe halten: damit der Wind im Steigen nicht verhindert werde. Die 
Arme muß man ein wenig auswärts in die Hoͤhe halten, doch den linken 
mehr als den rechten; und ſie ja nicht an den Leib druͤcken: damit man 
nicht gendihiget werde, den Kopf nach der rechten Seite zu, ſchief zu hal⸗ 
ten; als welches nicht allein eine üble Stellung des Leibes verurſachet, 


fon 


der §loͤte, und Setzung der Finger. 3¹ 


ſondern auch im Blaſen ſelbſt hinderlich iſt: indem die Kehle dadurch zu⸗ 
ſammen gedrücket wird, und das Athemholen, nicht, wie es ſoll, mit 
einer Leichtigkeit geſchehen kann. 8 


Die Flöte muß man allezeit feſt an den Mund druͤcken; nicht aber 
mit der Hand bald ein⸗ bald aus waͤrts drehen: als wodurch der Ton ent⸗ 
weder tiefer, oder hoͤher wird. 


. F. 

Die Finger muß man gerade uͤber den Loͤchern halten; und ſie nie⸗ 
mals, weder enger zuſammen ziehen, noch weiter auseinander dehnen: 
um keine unndthigen und weitlaͤuftigen Bewegungen damit zu machen. 
Deswegen muß man den rechten Daumen allezeit an einerley Ort ſetzen; 
nicht, die Fldte damit zu halten, als wozu nur der linke beſtimmet iſt: 
ſondern damit auch die übrigen Finger dadurch ihren feſten Platz behalten, 
und deſto leichter auf die Locher treffen konnen. Wie man denn uͤberhaupt 
die Nerven ein wenig anſpannen muß, um die Triller egal und brillant 


zu ſchlagen. | 
5 

Es iſt auch noͤthig auf die Finger ſehr fleißig Achtung zu geben; 
damit man ſich nicht gewoͤhne, dieſelben im waͤhrenden Spielen hoch auf⸗ 
zuheben, oder einen hoͤher als den andern zu erheben: weil es widrigen⸗ 
falls unmöglich iſt, die Paſſagien ſehr geſchwind, rund, und deutlich vor⸗ 
zutragen; welches doch eines der vornehmſten Stuͤcke im Spielen iſt. 
Doch muͤſſen die Finger auch nicht allzunahe über die Löcher, ſondern 
zum wenigſten um die Breite eines kleinen Fingers in die Höhe gehalten 
werden: damit die Helligkeit und Reinigkeit des Tones nicht verhin⸗ 
dert werde. 


Er 6 F. 

Man huͤte ſich, mit der rechten Hand, bey Haltung der Flöte, der 
linken zu Hülfe zu kommen; noch mehr, den kleinen Finger, um die 
Flöte feſt zu halten, auf einer von den Klappen liegen zu laſſen, wenn 
fie geſchloſſen ſeyn ſoll. Dieſen Fehler habe ich bey fehr vielen, die von 
dieſem Inſtrumente Werk machen, wahrgenommen. Es iſt aber dieſes 
eine ſchaͤdliche Gewohnheit. Denn, wenn man in geſchwinden Paſſagien, 
wo eine Hand um die andere wechſelsweiſe arbeitet, bey dem ein- und 
zweygeſtrichenen E „und bey dem ein- und zweygeſtrichenen F, (ſiehe 
die Fingerordnung der Floͤte) den kleinen Finger auf der Klappe liegen 

läßt, 
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laßt ‚ und fie folglich offen behaͤlt; ſo werden dieſe Tone dadurch um ein 
5 55 ein n m eines Tones zu hoch: welches aber dem Ge⸗ 
dre kein Vergnugen macht. Zu dem zweygeſtrichenen Fis, G, A 
B, H, ſchadet das Eroͤffnen der Klappe nichts. m 


Das III. Hauptſtück. 


Von der Fingecordnung oder Application, und 


der Tonleiter oder Scala der Flöte. 


. - j I, $, ö t N 
MW: ich bey dem folgenden Hauptſtuͤcke, welches vom Anſatze han⸗ 


delt, an einigen Orten ſchon eine Kenntniß der Fingerordnung 
vorausſetzen muß; ohne welche man die allda gegebenen Regeln 
nicht wurde ausüben konnen: ſo befinde ich für nöthig, hier zuvörderſt die 
Fingerordnung, und zwar diejenige, der ich mich ſelbſt bediene, und die ich 
als die beſte finde, mitzutheilen. ö 
2. + * l 
Die Namen der Haupttöne* find, wie bekannt: C, D, E, F. 
G, A, 3. Dieſe werden durch alle Octaven wiederholet. Zween 
unter ihnen namlich F gegen E, und C gegen , find halbe, die uͤbri⸗ 
gen aber ganze Tone. Die auf der Flöte vorkommende tiefere Deines, 
iſt diejenige, in welcher man, um fie von der hoͤhern zu unterſcheiden, 
bey der Benennung, uͤber die Buchſtaben einen Strich zu ſetzen, und fie: 
die eingeſtrichenen, zu benennen pfleget. In der folgenden Octabe 
ſetzet man zween Striche uͤber die Buchſtaben, und benennet ſie: die 
zweygeſtrichenen. In der darauf folgenden Octave ſetzet man drey 
Striche Über die Buchſtaben, und giebt ihnen den Namen: dreyge⸗ 
ſtrichene. Dieſe Art die Töne zu benennen hat von der deutſchen Ta⸗ 
bulatur, die vor Alters bey dem Claviere üblich war „ihren Urſprung 
genommen. Dieſe ſieben Tone werden auf einem Syſtem von fünf Linien, 
welches bey der Flöte mit dem G Schluͤſſel auf der zweyten Linie n 
1 
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wird, durch die Noten vorgeſtellet: ſo daß die Note eines Tones immer 
eine Linie, und die Note des darauf folgenden Tones den Naum darne⸗ 
ben beſitzt. Folglich ſteht das eingeſtrichene D als der tiefſte gewoͤhn⸗ 
liche Ton der Flöte, auf dem Raume unter der unterſten Linie. Hier⸗ 
auf folgen die andern wechſelsweiſe auf der Linie und dem Raume, bis 
zu dem zweygeſtrichenen G. Zu den darüber liegenden Tönen, pfleget 
man, wenn ſie vorkommen, immer eine Linie mehr zu ziehen, und folg⸗ 
lich auch einen Raum mehr zu machen, und alſwo bis zu der aͤußerſten 
Höhe zu verfahren. ſiehe Tab. I. Fig. I. 

Ich nenne fie deswegen Haupttoͤne, weil fie zuerſt üblich geweſen find, und weil 
ſie ſich auf dem Syſtem von 5 Linien, auf welches man die Noten ſetzt, ehe es 
noch durch die Verſetzungszeichen verändert wird, als ſolche darſtellen. 

* Ich werde mich durch dieſes ganze Buch, bey Benennung der Töne, der gro 
ßen deutſchen Anfangsbuchſtaben bedienen, und wo es nöthig, die Octave 
worinne ſie ſtehen mit Worten anzeigen. Es geſchieht theils der Bequemlichkeit 
des Druckes wegen; theils um an einigen Orten keine Verwirrung anzurichten. 


San 3. §. 

Zwiſchen den ganzen Tönen dieſer ſieben Haupttdne, Tiegen noch 
fünf andere Töne, welche den Raum zwiſchen dieſen Haupttönen in zwo, 
obgleich an einigen Orten ungerade Hälften theilen; und deswegen, im 
Verhalt gegen den darunter oder daruͤber liegenden Hauptton, große 
oder kleine halbe Tone ausmachen. Eben wegen dieſer Ungleichheit 
werden ſie auf zweyerley Art benennet, auf zweyerley Art im Schreiben 
angedeutet, und auf zweyerley Art, nach der reinen Stimmung, angege⸗ 
ben. Sie erhalten im Deutſchen ihre Benennung durch zwo, den Haupt— 
tönen angehengete Sylben: es oder is; und werden zwar auf der Linie 
oder dem Raume des Haupttones; doch aber, entweder mit einem Er- 
niedrigungs⸗ oder Erhoͤhungszeichen angedeutet. Steht einer dieſer To 
ne einen halben Ton unter dem Haupttone; ſo henget man den Buchſta⸗ 
ben des Haupttones die Sylbe: es an; und ſetzet der Note ein run⸗ 
des b vor, welches man das Erniedrigungszeichen betittelt. Die 
ſes verurſachet, daß man allezeit den halben Ton unter dem Haupttone 
greifen muß. Bey der Benennung mit der Sylbe: es leiden das A 
und E eine Ausnahme, als welchen nur das bloße 8 angehenget wird; 
und der halbe Ton unter dem H, heißt gemeiniglich nur B. Ihre Be— 
nennungen find alſo folgende: Des, Es, Ges, As, B. Der Un— 
a 3 terſchied 
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terſchied dieſer halben Töne breitet ſich alsdenn, wenn ſie unter die Haupt⸗ 
tone vermiſchet werden, nothwendig auch auf die beyden in der natuͤrli⸗ 
chen Scala befindlichen halben Tone aus folglich entſteht daraus noch 
das Ces, und Fes: ſ. Tab. I. Fig. 2. Soll man aber den halben Ton 
uͤber dem Haupttone nehmen; ſo ſetzet man der Note des Haupttones, 
ein doppeltes Kreuz, oder Diaͤſis vor: welches man das Erhoͤ⸗ 
hungszeichen neunet: und bey der Benennung dieſer Toͤne, wird dem 
Buchſtaben des Haupttons die Solbe: is angehenget; folglich heißen 
fie: Cis, Dis, Sis, Bis, Ais. Hierzu gefellen ſich noch aus obi⸗ 
gen Urſachen das Eis und Zis. f. Tab. I. Fig. 3. Vor dem Fis und 
Eis befindet ſich zuweilen ein großes einfaches Kreuz, f. Tab. I. 
Fig. 3. die vierte und neunte Note. Dieſes erhoͤhet den Hauptton um 
zween kleine halbe Tone: und weil derſelbe alsdenn ſchon um einen halben 
Ton erhoͤhet iſt; fo bedienet man ſich dieſes einfachen Kreuzes, um nicht 
Verwirrung anzurichten, und zwey doppelte Kreuze vor eine Note zu 
ſetzen. Der erſte verwandelt ſich ſowohl auf dem Claviere als auf der 
Flöte ins G, und der zweyte ins D. Folglich konnte der erſte G fig, 
und der zweyte De cis genennet werden: weil meines Wiſſens noch keine 
Benennung davon bekannt iſt. Wenn aber ein Hauptton um zween kleine 
halbe Toͤne erniedriget werden ſoll, wie bey dem B und Es zuweilen 
vorkommen kann: dazu hat man noch kein eigenes Zeichen feſtgeſetzet. 
Einige Componiſten bedienen ſich bey dieſer Gelegenheit anſtatt zweyer 
runden b, eines etwas größern runden b. Dieſe Toͤne werden auf der 
Flöte wie der unter dem erniedrigten halben Tone befindliche Hauptton 
gegriffen, als B wie A, und Es wie D. „Dafern die Tonart erfodert, 
daß einer oder der andere Hauptton, beſtaͤndig erniedriget oder erhoͤhet 
werde: fo werden zur Bequemlichkeit des Schreibens, das b, und das 
Kreuz, gleich zu Anfang des Stuͤckes, im erſten Syſtem vor die Li⸗ 
nien oder Raͤume geſetzet, welche zu erhöhen oder zu erniedrigen ſind. 
Soll einer von dieſen erniedrigten oder erhoͤheten Haupttönen, wieder in 
ſeine vorige Stelle geſetzet werden, ſo bedienet man ſich eines gewiſſen 
Zeichens, welches man das b quadrat, das eckigte b, das Wie⸗ 
derrufungszeichen, oder auch, weil es einen verſetzten Hauptton 
wieder an ſeinen Ort ſetzet, das Wiederherſtellungszeichen, nennet, 

und welches alſo geſtaltet iſt: ſ. T. XXI. F. 3. den zweyten Tact. 
Es iſt wahr, die Benennung der großen und kleinen halben Tone, ſcheint einis 
gen Widerſpruch in ſich zu enthalten. Denn zween Theile eines Ganzen, 2 
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ſich nicht vollkommen gleich find, und bey denen die Theilung nicht gerabe auf. 
geht, koͤnnen im genaueſten Verſtande nicht Hälften genennet werden. Inzwi⸗ 
ſchen iſt doch dieſe Benennung ſeit langen Zeiten eingefuͤhret: und ich glaube, 
daß ich ohue dieſelbe nicht fo leicht würde verſtanden werden. Ich hoffe alſo, 
daß man dieſe kleinen vermeynten Undinger fo lange werbe mit durchſchleichen 
laſſen, bis eine genauere und beſtimmtere Benennung wird allgemein worden ſeyn. 


4. f. 

Wie nun alle dieſe Töne auf der Flöte gegriffen werden muͤſſen, die⸗ 
ſes kann man aus der erſten Tabelle, und derſelben 1. 2. 3. Figur erſehen. 
Bey Fig. 1. find die Haupt⸗ oder diatoniſchen Tone; bey Fig. 2. die Töͤ⸗ 
ne fo durch das runde b; und bey Fig. 3. die Tone fo durch die Kreuze 
angedeutet werden, und welche man chromatiſche und enharmoniſche nen⸗ 
net, anzutreffen. Die Ziffern fo ſich unter den Noten befinden, zeigen, 
wie ſchon im vorigen Hauptſtücke gemeldet worden, die Finger an, wel⸗ 
che bey jedem Tone die erfoderlichen Kocher bedecken müffen. Wo, an⸗ 
ſtatt der Ziffern, Querſtriche ſtehen, bleiben die Löcher offen. Der mit 
7. und 8. bemerkte kleine Finger eröffnet die ihm zugehörigen Klappen, da 
wo die Ziffer ſteht; wo aber ein Strich befindlich iſt, laͤßt er fie unbe⸗ 
rührt. Wenn auf das zweygeſtrichene His das Cis ſolget ſ. Tab. I. 
Fig. 3. darf man nur den fuͤnften Finger aufheben; ſo wird das Cis voll⸗ 
kommen rein. Dieſes His kaun man auch bey andern Gelegenheiten mit 
dem 2. 3. 4. 5. und 7. Finger nehmen, und das erſte Loch halb bedecken. 
Doch iſt das erſte beſſer als das letztere. Man darf ſich alſo nur bey der 
in dieſer Tabelle abgezeichneten Flöte, die Ziffern, welche bey jedem Lo⸗ 
che ſtehen, bemerken; fo wird man gleich ſehen konnen, welche Finger, 
bey jeder Note, muͤſſen gebrauchet werden. 

Sollte das dreygeſtrichene F bey Fig. 1. nicht willig anſprechen, kann man das 

fuͤnfte Loch halb bedecken. | 138 

Das drepgeſtrichene ordentliche Cis bey Fig. 3. mit dem 2. 3. 4. und 7. Finger 
iſt ein wenig zu hoch. Bedecket man aber das erſte Loch halb, oder nimmt das 
gedachte Eis mit den 2. 3. J. 6. und 7. Finger, ſo iſt es rein: doch findet dieſer 

Griff nur bey langſamer Bewegung ſtatt. Das außerordentliche dreygeſtriche— 

ne Eis, bey welchem alle Loͤcher offen bleiben, iſt hingegen zu tief: weswegen 
man die Floͤte auswärts drehen muß. 


1 5. F. 
Man wird hieraus alſo erſehen, daß die durch das b angedeuteten 
Due um ein Komma höher find, als wenn fie mit dem Kreuze geſchrieben 
E 2 werden. 
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werden. Folglich muͤſſen die zwiſchen D und E, und die zwiſchen G 
und A liegenden Tonarten, wenn ſie die kleine Terze bey ſich haben; und 
die zwiſchen S und D liegende, wenn fie die große bey ſich hat, als wel- 
che zuweilen mit dem b, zuweilen mit dem Kreuze geſchrieben werden, auf 
unterſchiedene Art gegriffen werden, ſo daß Des um ein Komma höher 
it als Eis, Es um ein Komma höher als Dis; und As um ein Komma 
höher als Gis. 


6. F. 5 1 
Einige Töne konnen auf mehr als eine Art gegriffen werden. 
Z. E. Das dreygeſtrichene C und D kann man auf dreyerley Art neh⸗ 
men, ſ. Tab. I. Fig. 1; das zweygeſtrichene B auf zweyerley Art, 
ſ. Fig. 2; das ein- und zweygeſtrichene Fis, und das dreygeſtrichene Eis 
auf zweyerley Art, ſ. Tab. I. Fig. 3. Die erſtere Art bleibt allezeit die 
gewöhnliche und gemeinſte: der zweyten und dritten Art hingegen bedie⸗ 
net man ſich außerordentlicher Weiſe, um gewiſſe Paſſagien leichter und 
bequemer ſpielen zu koͤnnen. Z. E. Wollte man in den Paſſagien 
ſ. Tab. Il. (a) ſich des ordentlichen B bedienen; fs wuͤrde ſolches, wegen 
des dabey vorkommenden As und C, eine große Schwierigkeit verurſachen. 
Nimmt man aber das B auf die außerordentliche Weiſe; fo kann man 
dieſelbe Paſſagie, in der groͤßten Geſchwindigkeit, rein und deutlich her⸗ 
ausbringen. Zu den ſpringenden Noten E C und D C bey (d) iſt 
die zweyte Art vom C leichter, als die erſte und dritte. Bey (e) hingegen 
iſt die dritte Art vom C leichter, als die erſte und zweyte. Es giebt Flo⸗ 
ten, welche dieſes C noch auf eine andere Art, naͤmlich mit dem dritten 
Finger und der Klappe angeben koͤnnen. Dieſes iſt ſehr bequem, wenn 
man etliche ſtufenweis auf- oder abſteigende Noten, in der Geſchwindig⸗ 
keit zu ſpielen hat, bey denen das B C und D in der Höhe vorkommen. 
Die Paſſagie bey (d) wuͤrde in der Geſchwindigkeit mit dem ordentlichen 
Eis nicht konnen herausgebracht werden. Nimmt man aber die zweyte 
Art, fo iſt fie ganz leicht. Bey (e) kann man das D auf die zweyte, 
und bey (f) auf die dritte Art nehmen. Bey (8) kann man bey den u 
ſten drey Figuren das B mit dem 1. und g. Finger; bey der vierten Fi⸗ 
gur aber, mit dem u. 3. 4. und 6, Finger nehmen; und den Wind zum B 
ein wenig maͤßigen: weil es ſonſt zu hoch iſt. Man verſuche das Gegen: 
theil; fo wird man finden, daß dieſe Art von Paſſagien mit der gewöhnz 
lichen Fingerordnung nicht herauszubringen ſind. 
h 7. F. Diefe 


und der Tonleiter der Sloͤte. 37 


1 OR, Au F 

Dieſe wenigen Exempel koͤnnen zu weiterer Unterſuchung Anlaß 
geben. Man muß nur allezeit auf die Vermiſchung der Noten Acht ha⸗ 
ben, und alsdenn diejenige Art der Fingerordnung erwaͤhlen, welche we⸗ 
gen Bewegung der Haͤnde die wenigſten Finger erfodert. Z. E. Wollte 
man in der Paſſagie bey (a) das B auf die ordentliche Art nehmen; ſo 
wuͤrden vom C zu Bfechs, und vom As zu B vier Finger in Bewegung 
gebracht. Ninunt man aber das B auf die zweyte Art, fo kommt ſowohl 
bey dem erſten als letzten nur ein Finger in Bewegung: folglich hat man 
dadurch bey der Geſchwindigkeit einen großen Vortheil. Man unterſu⸗ 
che die übrigen Paſſagien, bey (b) (o) (d) (e) (f) (g) ſo wird man 
dieſelbe Bequemlichkeit finden. Das zweyte oder außerordentliche Fis 
wird mehr in langſamen und cantabeln, als geſchwinden Gaͤngen gebrau⸗ 
chet. Man trifft es vornehmlich an, wenn ſolche Noten, ſ. Tab. II. 
(h) oder (i) ſie moͤgen ſteigend oder fallend ſeyn, auf einander folgen. 
Denn das ordentliche Fis iſt auf der Flöte, ſowohl gegen das Gis, als 
das E mit dem Kreuze, zu tief. Giebt aber die Floͤte dieſes Fis ohne 
Klappe nicht an, ſo muß man die große Klappe dazu aufmachen, und 
den Wind maͤßigen. Mit dieſem außerordentlichen Fis muß man, wenn 
man es einmal hat hoͤren laſſen, ſo lange fortfahren, als ein Stuͤck in 
der Tonart E dur, Eis moll, Fis moll, Gis moll, H dur, und Fig 
dur bleibt. Man darf an dergleichen Stellen nicht, bald das ordentliche, 
bald das außerordentliche Fis nehmen. Aendert ſich aber die Tonart, 
ſo daß das Gis ins G verwandelt wird, ſo muß man das ordentliche Fis 
wieder nehmen, und es zum erſtenmale etwas hoͤher als ſonſt angeben, 
bis das Gehoͤr deſſelben wieder gewohnt wird. 


8. F. F 

Die Urſache welche mich veranlaſſet hat, der Flöte noch eine Klap⸗ 

pe, welche vorhin nicht geweſen iſt, hinzuzufuͤgen, ruͤhret von dem Un— 
terſchiede der großen und kleinen halben Töne her. Wenn eine Note auf 
eben derſelben Linie, oder auf eben demſelben Zwiſchenraume durch ein 
Kreuz erhoͤhet, ſ. Tab. II. (x), oder durch ein b erniedriget wird, ſ. (I); 
ſo beſteht der Unterſchied zwiſchen dieſer und dem Haupttone, aus einem 
kleinen halben Tone. Wenn hingegen eine Note auf der Linie, die an- 
dere aber eine Stufe höher ſteht, und durch ein b erniedriget wird, f. (m): 
oder wenn eine Note auf der Linie ſteht, und durch ein Kreuz erhoͤhet 
wird; die andere aber auf dem Zwiſchenraume, eine Stufe hoͤher iſt, 
E3 und 
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und naturlich bleibt, ſ. (n): ſo betraͤgt der Unterſchied zwiſchen dieſen 
beyden Noten, einen großen halben Ton. Der große halbe Ton hat 
fünf Kommata, der kleine aber hat deren vier. Folglich muß Es um ein 
Komma hoͤher ſeyn, als Dis. Hätte man nur eine Klappe auf der Flöte, 
ſo muͤßten beyde das Es und das Dis wie auf dem Claviere, da man 
ſie auf einem Taſte greift, ſchwebend geſtimmet werden: ſo daß weder 
das Es zu dem B, als Quinte von unten; noch das Dis zu dem H, 
als große Terze von oben, rein ſtimmen wuͤrden. Um nun dieſen Un⸗ 
terſchied zu bemerken, und die Töne in ihrem Verhaͤltniß rein zu greifen, 
war nörhig, der Fldte noch eine Klappe hinzuzufuͤgen. Dieſem zu Folge 
werden die halben Toͤne, ſo das b gegen die Haupttoͤne machet, anders 
gegriffen, als die, welche durch das Kreuz angedeutet werden. Z. E. 
Das eingeftrichene B wird anders gegriffen als Alis das zweygeſtrichene 
Canders, als His; das zweygeſtrichene Des (bey welchem die Flöte 
guswaͤrts gedrehet wird) anders als Eis das Fes anders als E; das 
zweygeſtrichene Ges anders, als Fis; das zweygeſtrichene As (mit der 
kleinen Klappe) anders, als daſſelbe Gis (mit der großen Klappe); das 
dreygeſtrichene Ces anders, als das zweygeſtrichene H, u. ſ. w. Es iſt 
zwar wahr, dieſer Unterſchied kann auf dem Claviere, wo man alle dieſe 
Tone, die hier unterſchieden find, auf einem Taſte greift, und ſich nur 
durch die Schwebung derſelben helfen muß, nicht gemacht werden. Dem 
ungeachtet aber, da er doch in der Natur der Töne gegruͤndet iſt; da 
ihn Saͤnger und Bogeninſtrumentiſten, ohne Mühe beobachten konnen: 
fo iſt es billig, denſelben auch auf der Flöte anzubringen welches ohne 
die zweyte Klappe nicht geſchehen kann. Wer das muſtkaliſche Gehör 
recht ins Feine bringen will, dem iſt eine Erkenntniß davon noͤthig. Viel⸗ 
feicht wird mit der Zeit auch der Nutzen davon noch größer, 


9. 9 

Ungeachtet ich den Gebrauch dieſer zwo Klappen ſchon vor etlichen 
und zwanzig Jahren bekannt gemacht habe; ſo iſt er doch bisher noch 
nicht allgemein worden. Veelleieht haben nicht alle den Nutzen davon 
eingeſehen: vielleicht haben ſie ſich eine große Schwierigkeit im Spielen 
dabey vorgeſtellet. Weil aber die krumme Klappe zu nichts als denen 
Tab. II. (q) befindlichen vier Noten, wenn naͤmlich ein Kreuz davor ſteht, 
gebrauchet wird; die kleine hingegen, zu allen übrigen , natürlichen, er⸗ 
hoͤheten oder erniedrigten Tönen, zu welchen nur font eine mE 
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thig iſt, dienet: ſo wird man ſehen konnen, daß dieſe eingebildete Schwie⸗ 
rigkeit nicht viel auf ſich hat. 0 
10. % a 
Daß die krumme Klappe oben auf, in gerader Linie mit den Löchern; 
die kleine Klappe aber gleich daneben, gegen den kleinen Finger geſetzet 
werden muͤſſe; wird man aus der, in der erſten Tabelle abgezeichneten 
Flöte, erſehen koͤnnen. Spielet aber jemand links, fo muß die Kruͤm⸗ 
me von der großen Klappe auf die andere Seite gebeuget, und die kleine 
Klappe auch dahin geſetzet werden: und zwar ſo, daß man beyde Klap⸗ 
pen mit dem kleinen Finger bequem erreichen koͤnne; es ſey auf der einen 
oder der andern Seite. Deswegen muß der Hacken von der krummen 
Klappe nicht zu lang ſeyn, ſondern nur ſo, daß zwar die krumme Klappe 
faſt die Breite eines kleinen Fingers laͤnger ſey, als die kleine; nicht 
aber vor derſelben vorſtehe: damit man die kleine niederdruͤcken konne, ohne 
die krumme zu beruͤhren. Machet man aber die krumme Klappe mit zween 
Hacken, wie die C. Klappe an dem Hoboe; und ſetzet auf der andern Seite 
auch eine kleine Klappe: ſo kann eine ſolche Fldte, von einem jeden, er 
ſpiele rechts oder links, gebrauchet werden. 
Sie 2 1 1. K BEER . 
Um die Löcher bey den zwo Klappen rein zu ſtimmen, muß man zu 

der kleinen, die Terze G, und die Quinte Blverſuchen: ſ. Tab. II. (0) 
und zu der krummen das H und Fis, zu welchen dieſes Dis die große 
Terze macht. ſ. (p') 


12, du 

Weil die Fingerordnung auf der Flöte traverſiere diel Aehnlichkeit 
mit der auf dem Hoboe hat: ſo glauben viele, daß ein jeder der den 
Hoboe ſpielet, die Flöte traverſiere von ſich ſelbſt erlernen konne: und 
daher kommen ſo viele unrichtige Ordnungen der Finger, und ungeſchickte 
Arten des Anſatzes. Dieſe beyden Inſtrumente aber ſind, wie jeder 
leicht abnehmen kann, ihren Eigenſchaften nach gar ſehr von einander 
unterſchieden: man muß ſich alſo durch das angefuͤhrte Vorurtheil, nicht 
derfuͤhren laſſen. f 


Das 
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Das IV. Hauptſtüͤck. 
Von dem Anſatze, 
(Embouchure.) 
8 Di Structur der Flöte hat eine Aehnlichkeit mit der Luftröhre; und 


die Bildung des Tones in der Floͤte, iſt der Bildung des Tones 

in der menſchlichen Luftröhre ähnlich. Die Menſchenſtimme 

wird durch das Herausſtoßen der Luft aus der Lunge, und durch die Be⸗ 
wegung des Kopfes der Luftroͤhre gewirket. Die verſchiedene Stellung 
der Theile des Mundes, als des Gaumen, des Zapfens, der Wangen, 
der Zähne, der Lippen, ingleichen auch der Naſe, machet, daß der Ton 
auf verſchiedene Art, entweder gut oder ſchlecht, hervorgebracht wird. 
Wenn man die Oeffnung der Luftroͤhre, vermittelſt der dazu gehörigen 
Muskeln erweitert, und alſo die fuͤnf Knorpel, aus welchen der Kopf 
der Luftroͤhre beſteht, unterwaͤrts zieht; wobey gedachter Kopf zugleich 

etwas kuͤrzer wird: wenn man ferner dabey die Luft etwas langſam aus 
der Lunge heraus ſtöͤßt: fo entſteht daraus ein tiefer Ton; welcher deſto 

tiefer iſt, je mehr ſich die Oeffnung der Luftröhre erweitern laͤßt. Wenn 
man hingegen die Oeffnung der Luftroͤhre durch Huͤlfe anderer hierzu be- 
ſtimmter Muskeln zuſammen zieht, und die oben gedachten fuͤnf Knorpel 
des Kopfes derſelben ſich folglich in die Hdͤhe geben, wodurch die Luftroͤhre 
etwas enger und laͤnger wird; wenn man zugleich die Luft mit mehrerer 

Geſchwindigkeit aus der Lunge heraus treibt; fo entſteht daraus ein hoher 

Ton: und je enger dieſe Oeffnung wird, je höher iſt der Ton. Wenn 

man die Zunge an den Gaumen druͤcket; oder wenn man die Zähne ein- 
beißet, daß der Mund nicht genug geöffnet iſt: ſo wird dadurch der Ton 

verhindert, und nehmen daher die Hauptfehler des Singens, naͤmlich die 

ſogenannte Gurgel- und Naſenſtimme 5 Urſprung. 
2. F. 

Auf der Floͤte wird der Ton durch die Bewegung der Lippen nach⸗ 

dem man dieſelben, bey der Herausſtoßung des Windes in das 3 
ö r 
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der Flöte, mehr oder weniger zuſammen zieht, gebildet. Der Mund 
und ſeine Theile aber koͤnnen ebensfalls den Ton auf vielerley Art veraͤn— 
dern. Man hat ſich alſo dabey ebenfalls, von allen hier möglichen Feh⸗ 
lern, welche weiter unten angezeiget werden ſollen, zu huͤten; damit 
man nicht auch die obengemeldeten Fehler einiger Menſchenſtimmen 
nachahme. 


f 3. F. 

Ueberhaupt iſt auf der Floͤte der Ton (ſonus) der allergefaͤlligſte, 
welcher mehr einem Coutraalt als Sopran; oder welcher denen Tonen, die 
man bey dem Menſchen die Bruſtſtimme nennet, aͤhnlich iſt. Man muß 
ſich, ſo viel als möglich iſt, bemühen, den Ton berjenigen Fldtenſpieler zu 
erreichen, welche einen hellen, ſchneidenden, dicken, runden, männlichen, 

doch dabey angenehmen Ton, aus der Flöte zu ziehen wiſſen. 


4. 9. i 

Vieles kommt dabey auf das Inſtrument ſelbſt an; ob ſolches auch 
wegen des Tones die gehbrige Aehnlichkeit mit der Menſchenſtimme in ſich 
hat. Fehlet es hieran: fo iſt kein Menſch vermögend, durch die Geſchick— 
lichkeit der Lippen, den Ton zu verbeſſern: ſo wenig ein guter Saͤnger 
ſeine von Natur ſchlechte Stimme ſchoͤn machen kann. Einige Flöten 
geben einen ſtarken und dicken; andere einen ſchwachen und duͤnnen Ton 
von ſich. Die Staͤrke und Helligkeit des Tones ruͤhret von der Beſchaf⸗ 
fenheit des Holzes, wenn es naͤmlich dicht oder compact, hart und ſchwer 
iſt. Der dicke und männliche Ton ruͤhret von der inwendigen Weite der 
Fldte, und von der proportionirlichen Dicke des Holzes her. Der duͤnne 
ſchwache Ton entſpringt von dem Gegentheile; wenn naͤmlich das Holz pords 
und leicht, der inwendige Bau der Flöte enge, und die Flöte ſchwach von Holze 
iſt. Die Reinigkeit der Octaven ruͤhret nur allein von dem inwendigen 
Baue her, welcher jedoch auch zur Schönheit und Annehmlichkeit des 
Tones viel beytraͤgt. Wenn die Flöte zu ſehr verjuͤnget zugeht: ſo wer⸗ 
den die hohen Töne gegen die tiefen zu hoch. Iſt aber die inwendige 
Weite zu wenig verjunget: fo werden die hohen Tone gegen die tiefen zu 
tief. Das Mundloch muß ebenfalls gut geſchnitten ſeyn. Die reine 
Stimmung von einem Tone zum andern, kommt auf einen feſten und 
ſichern Anſatz, und auf ein gut muſikaliſch Gehör an; auch daß man die 
Verhaͤltniß der Tone wohl verſtehe. Wer bey dieſer Erkenntniß die Flöte 
auch zugleich gut ſpielet, der iſt im Stande eine gute und reingeſtimmte 
Flöte zu machen. Weil aber dieſes den meiſten Flotenmachern fehler; fo 
5 i 
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iſt es nicht nur was rares, einer guten Flöte habhaft zu werden ſondern 
auch dadurch, bey öfterm Spielen, ein gutes Gehör zu erlangen. Es 
iſt demnach ein großer Vortheil für einen Fidtenſpieler, wenn derſelbe die 
Einſicht ſelbſt Flöten zu verfertigen, oder wenigſtens abzuſtimmen, beſitzt. 
Eine neue Fldte ſchfbindet durch das Blaſen zuſammen, und verändert: 
ſich mehrentheils an ihrem inwendigen Baue folglich muß ſie wieder nach⸗ 
gebohret werden, um die Reinigkeit der Octaven zu erhalten. Man hat 
vor alten Zeiten eine irrige Meynung gehabt, wenn man geglaubet, daß 
nur ein ſchlechter, nicht aber ein guter Spieler ein Inſtrument verderben, 
oder durch das Blaſen falſch machen koͤnne: da doch das Holz ſowohl bey 
dem einen, als bey dem andern ſich veraͤndert; man mag ſtark oder 
ſchwach, die Töne rein oder falſch ſpielen. Ueberhaupt hat eine ausge⸗ 
fpielte Flöte „ info fern ſie an ſich gut, und rein abgeſtimmet iſt, alle⸗ 
zeit einen Vorzug vor einer neuen. Hat nun jemand eine Flöte von allen 
hier erzaͤhlten guten Eigenſchaften; ſo iſt er glücklich: denn ein gutes und 
rein geſtimmtes Inſtrument iſt halb geſpielet. s 


F. F. N 

Oefters aber liegt es dem ungeachtet mehr am Spieler; als am In 
ſtrumente. Wenn viele Perſonen, einer nach dem andern, auf eben 
demſelben Inſtrumente ſpielen; ſo wird man finden, daß ein jeder einen 
beſondern Ton, ſo ſich von andern unterſcheidet, hervorbringt. Dieſes 
aber ruͤhret alsdenn nicht von dem Inſtrumente, ſondern von dem der es 
ſpielet, her. Mancher beſitzt die Gabe ſowohl die Stimme als auch die 
Sprache anderer Menſchen nachzumachen. Wenn man es aber genau 
unterſuchet, ſo findet man dennoch, daß es nicht die Stimme ſelbſt, 
ſondern nur eine Nachahmung iſt. Hieraus folget, daß ſowohl eine ber 
ſondere Stimme, als auch ein beſonderer Ton auf Inſtrumenten, in ei⸗ 
nem jeden Menſchen von Natur liegen muͤſſe, welche er nicht gaͤnzlich ver⸗ 
aͤndern kann. Ich will nicht in Abrede ſeym, daß man durch vielen Fleiß, 
und genaues Aufmerken, den Ton aͤndern, und die Aehnlichkeit mit dem 
Tone eines andern in etwas erlangen konne; zumal wenn es gleich vom 
Anfange geſchieht; doch weis ich aus eigener Erfahrung, daß wenn 
auch zwo Perſonen viele Jahre mit einander ſpielen, dennoch des einen 
ſein Ton von dem andern immmer etwas unterſchieden bleibt. Solches 
zeiget ſich nicht nur bey der Flöte allein; nicht nur bey allen Inſtrumen⸗ 
ten deren Ton durch den Anſatz und den Bogenſtrich 0 

e 
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ſondern auch fogar der Clavicymbal und die Laute find davon nicht aus: 
geſchloſſen. g — i 


Es wird ein jeder erfahren, daß man den Anſatz auf der Flöte nicht 
allezeit überein, und gleich gut hat; ſondern daß der Ton immer einmal 
heller und angenehmer iſt, als das anderemal. Bisweilen aͤndert ſich 
der Ton in waͤhrendem Spielen, wenn die Schaͤrfe des Randes von dem 
Mundloche, auf der Lippe, einen tiefern Eindruck gemachet hat; bis⸗ 
weilen aͤudert er ſich nicht. Dieſes ruͤhret alſo von der Beſchaffenheit der 
Lippen her. Die Witterung, gewiſſe Speiſen und Getraͤnke, eine in⸗ 
nerliche Hitze, und andere Zufaͤlle mehr, koͤnnen ſehr leicht die Lippen 
auf eine Zeitlang verderben; daß ſie entweder zu hart, oder zu weich, 
oder auch aufgeſchwollen ſind. Bey dieſen Umſtaͤnden iſt weiter nichts als 
die Geduld, und Vermeidung derer Dinge, ſo hierinne ſchaͤdlich ſeyn 
koͤnnen, anzurathen. g 


7. F. 

Man kann alſo hieraus abnehmen, daß es keine leichte Sache ſey, 
vom Anſatze gewiſſe und beſtimmte Regeln zu geben. Mancher bekommt 
ſolchen durch eine natuͤrliche Faͤhigkeit ganz leicht; mancher mit vieler 
Muͤhe; mancher faſt gar nicht. Auf die natürliche Beſchaffenheit und 
das Gewaͤchs der Lippen und Zähne kommt hierbey viel an. Wenn die 
Lippen ſehr dick, die Zähne aber kurz und ungleich ſind; fo verurſachet 
ſolches viel Schwierigkeit. Dem ungeachtet will ich mich bemuͤhen davon 
ſo viel zu ſagen, als moͤglich iſt. a E 


Wenn man die Flöte an den Mund ſetzet, ſo ziehe man erſt die Bak— 
ken ein, damit die Lippen glatt werden. Hierauf ſetze man die Ober— 
lippe uͤber das Mundloch, an den Rand deſſelben. Die Unterlippe druͤ⸗ 
cke man an die obere; und ziehe die untere alsdenn von oben an dem 
Mundloche herunter, bis man fuͤhlet, daß der unterſte Rand des Mund⸗ 
loches faſt mitten auf dem Rothen der Unterlippe ſich befindet; und das 
Loch, nachdem die Flöte vorher von der Oberlippe etwas abgewendet 
worden, von der Unterlippe halb bedecket wird. Die Luft muß im Bla⸗ 
ſen, halb in das Mundloch, und halb uͤber daſſelbe weggehen; damit die 
Schärfe des Mundloches dieſelbe zerſchneide: denn eben hierdurch wird 
der Klang verurſachet. Wenn aber das Loch zu weit offen bleibt; ſo 
wird der Ton zwar ſtark, aber dabey unangenehm und hoͤlzern; bedecket 

F 2 man 


44 Das N. Zauptſtuͤck. 


man es hingegen mit der Unterlippe zu viel, und haͤlt den Kopf dabey 

nicht in die Hohe; jo wird der Ton zu ſchwach, und nicht hell genug. 

Das allzufeſte Zuſammendrüͤcken der Lippen und Zaͤhne machet den Ton 

ziſchend; durch das Überflüßige Ausdehnen des Mundes und der Kehle 

wird er dumpfig. a 
9. . > 

Das Kinn und die Lippen muͤſſen fih im Blaſen beſtaͤndig, nach 
dem Verhalte der ſteigenden und fallenden Noten vor- oder ruͤckwaͤrts 
bewegen. Von dem zweygeſtrichenen D an, bis an das eingeſtrichene 
D, müſſen die Lippen nach und nach zuruͤck an die Zaͤhne gezogen, und 
der Lippen Oeffnung etwas laͤnger und weiter gemachet werden: damit 
man in der Tiefe einen dicken und ſchneidenden Ton heraus bringen koͤnne. 
Von dem zweygeſtrichenen D bis in das dreygeſtrichene D, muß das 
Kinn und beyde Lippen, nach und nach, vorwärts von den Zähnen ab⸗ 
geſchoben werden; doch ſo „daß die Unterlippe gegen der obern ein wenig 
vorſtehe, und die Oeffnung der Lippen etwas ſchmaͤler und enger werde. 
Man druͤcke die Lippen aber nicht zu feſt auf einander; damit das Ziſchen 
der Luft nicht gehoͤret werde. 80 

E c 

Wer ſehr dicke Lippen hat, der thut wohl, wenn er den Anſatz 
um ein klein wenig mehr auf der linken Seite ſuchet; nicht aber ganz 
mitten auf den Lippen: denn der Wind bekommt alsdenn mehr Schärfe, 
wenn er zur linken des Mundloches in den Winkel gebracht wird; wie 
ſolches die Erfahrung beſſer, als man 5 beſchreiben kann, zeiget. 

1, 8. 

Ich will eine Richtſchnur geben, wie viel man bey einer jeden Octave, 
das Kinn und die Lippen zuruͤck zu ziehen, oder vorwaͤrts zu ſchieben 
hat. Man betrachte das abgezeichnete Mundloch  ( Embouchure) 
. Tab. 11. Fig. 2. welches zugleich die gehörige Größe, fo es auf der Flöte 
haben muß, darſtellet. In demſelben wird man vier Querlinien erbli— 
cken. Die zweyte Linie von unten zeiget die Mitte, und wie weit das 
Mundloch, zu dem zweygeſtrichenen D, mit der Lippe bedecket werden 
müſſe. Die unterſte Linie weiſet., wie weit man bende Lippen auf dem 
Mundloche zurück ziehen muͤſſe, wenn man das eingeſtrichene D angeben 
will. Die dritte Linie zeiget, wie weit man die Lippen zu dem dreyge— 
ſtrichenen D vorwaͤrts zu ſchieben habe. Und die vierte Linie, wo der 
Zwiſchenraum nur halb ſo viel betraͤgt, lehret, wie weit man die au 
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zu dem dreygeſtrichenen G noch weiter vorwärts ſchieben mine, als es 
ſonſt zum dreygeſtrichenen D nöthig iſt. Die Oeffnung des Mundloches 
bleibt alsdenn nicht großer, als hier der Raum zwiſchen der vierten Linie 
und dem Cirkel ausweiſet. Weil die Bewegung der Lippen durch eine 
Octave keine größere Weite einnimmt, als der Raum zwiſchen den hier bes 
findlichen Linien ausmachet: fo iſt auch nicht möglich, die dazwiſchen vor— 
kommenden ſechs Toͤne, mit eigenen Linien zu bezeichnen. Man muß 
ſolche vielmehr durch die Beurtheilungskraft, und das Gehoͤr zu treffen 
bemuͤhet ſeyn. ö 
! 12, F. 

Wenn man nun anfangen will ſich den Anſatz zu machen, und oben⸗ 
gedachtermaßen die Floͤte fo an die Lippen geſetzet hat, daß das Mund— 
loch bis an die zweyte Linie, das iſt halb, bedecket iſt: ſo blaſe man auf 
ſolche Art, ohne die Finger auf die Löcher zu ſetzen, fo lange in demſel— 
ben Anſatze, bis die Unterlippe ſo zu ſagen muͤde wird; und der unterſte 
Rand des Mundloches einen Eindruck auf derſelben gemachet hat. Die: 
ſen Eindruck von der Schaͤrfe des Randes veraͤndere man weder ſeitwaͤrts, 
noch in gerader Linie: damit man das Gefuͤhl bekomme, denſelben Ort 
gleich wieder zu finden; um den Ton, ohne viel Mühe, bald angeben zu 
konnen. Auf dieſe Art wird ſich das zweygeſtrichene D hören laſſen. 
Man ſpiele hierauf, in der erſten Octave, die Toͤne nach einander un— 
terwaͤrts, bis in das eingeſtrichene D, und ziehe die Lippen nebſt dem 
Kinn, bey jedem Tone, nach oben angezeigtem Verhalt, zuruͤck, bis 
an die unterſte Linie. Alsdenn kehre man es um, und ſpiele dieſelben 
Tone wieder nach einander aufwaͤrts, bis an das vorige zweygeſtrichene 
D; und ſchiebe die Lippen nebſt dem Kinn eben fo vorwaͤrts, wie man 
ſolche vorher zuruͤck gezogen hatte. Mit dieſer Uebung unterhalte man 
ſich fo lange, bis man dieſe Tone alle nacheinander ſicher heraus 
bringen kann. 


F. 

Von da an ſpiele man die folgenden hohen Töne, bis in das dreyge⸗ 
ſtrichene D; und ſchiebe dabey das Kinn und die Lippen vorwaͤrts, von 
den Zaͤhnen ab, bis an die dritte Linie; in eben dem Verhalt, wie in 
der tiefen Octave, bis an die zweyte Linie, geſchehen. Ferner ſchiebe 
man das Kinn und die Lippen von der dritten Linie noch weiter vorwaͤrts, 
bis an die vierte Linie: ſo werden die dreygeſtrichenen Toͤne, bis an 
das G, ganz gemaͤchlich zur Anſprache gebracht werden konnen. Doch 
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kann dieſes letztere nicht eher verlanget werden, als bis man die erſten zwo 
Octaven, ſchon mit einer Leichtigkeit, heraus zu Bringen fähig iſt. 
f 14. 8 


4. F. 

Bey denen im vorigen § gemeldeten Toͤnen darf der Wind keines⸗ 
weges verſtaͤrket oder verdoppelt werden: wie Mr. Vaucanſon, in ſeinem 
mechaniſchen Fldtenſpieler, irrig lehret; indem er vorgiebt, daß man 
die Octaven, auf der Flöte traverſiere, nicht anders als auf ſolche 
Art, heraus bringen koͤnne. Sie muͤſſen vielmehr durch das Zuſammen⸗ 
preſſen der Luft in dem Mundloche der Flöte, welches aus dem Vorwaͤrts⸗ 
ſchieben des Kinns und der Lippen entſteht, gewirket werden: und iſt 
jenes alſo eine ganz falſche und ſchaͤdliche Meynung. Das Gegentheil 
erhellet auch daraus, weil man in der Hoͤhe mit dem Athem laͤnger aus⸗ 
halten kann, als in der Tiefe; und alſo unmoͤglich mehr Wind drauf gehen 
kann. Ich gebe zu, daß die Art des Herrn Vaucanſon, bey einer Fldte, ſo 
durch eine Maſchine geſpielet wird, ndͤthig ſey: weil hier die Bewegun⸗ 
gen der Lippen eingeſchraͤnket ſind. Ich weis aber auch aus der Erfah⸗ 
rung, daß bey ſolchen mechaniſchen Flötenfpielern, die Regel, daß die 
tiefen Tone ſtark, und die hohen hingegen ſchwach geſpielet werden muͤſſen, 
nicht beobachtet wird. Sollten nun die Detaven durch die Staͤrke und 
Verdoppelung des Windes hera sgebracht werden; ſo wuͤrde folgen, daß 
die hohen Töne ſtaͤrker, als die tiefen angeblaſen werden müßten: welches 
aber wider die Eigenſchaft der Flöte iſt, und die hohen Töne überaus 
rauh und unangenehm machet. Man muß ſich alſo dadurch auf keinen 
Irrweg verführen laſſen. | 


15. 8 

Es iſt wahr; es giebt viele Flötenfpieler, fo wider dieſe Regeln han⸗ 
deln. Dieſes fließt aus dem ſchlechten Anſatze, den ſie haben: daß ſie 
nämlich das Mundloch nicht bis an die Haͤlfte mit der Lippe bedecken; 
ſondern daſſelbe zu weit offen laſſen: wodurch ſie des Vortheils beraubet 
werden, in den tiefen Toͤnen die Lippen zuruͤck zu ziehen, und in den 
hohen Tönen dieſelben genugfam vorwärts zu ſchieben. Weil alſo das 
Mundloch zu weit offen iſt: fo muͤſſen fie die hohen Töne, aus Noth, 
durch ſtaͤrkeres Blaſen heraus zwingen. Sie wiſſen auch nichts von der 
nöthigen Bewegung des Kinns und der Lippen; ſondern laſſen dieſelben 
beſtaͤndig unbeweglich ſtehen: da doch das Reinſpielen der Flöte von Die: 
fer Bewegung großen Theils abhangt. Durch mehrere oder wenigere 


3 Mundloches, kann man die Flöte, einen viertheil, einen 
Oeffnung des hes, | halbe 
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halben, oder auch wohl einen ganzen Ton tiefer und höher ſpielen: und 
in der Flöte muß der innerliche Bau fo beſchaffen ſeyn, daß die Octa- 
den etwas uͤber ſich ſchweben; damit man, wenn man ſelbige nach dem 
Gehöre rein ſpielen will, verbunden ſey, die tiefen Töne ſtaͤrker, die hör 
hern aber ſchwaͤcher anzublaſen; um die uber ſich ſchwebenden Octaven, 
zu ihrer vollkommenen Reinigkeit zu bringen: welches aber auf keine an- 
dere Art, als durch die Bewegung des Kinns und der Lippen geſchehen 
kann. Wird das Mundloch mit der Unterlippe fo viel bedecket, als zu 
den hohen Tönen nöthig iſt: fo kann man die tiefen weder ſtark noch rein 
ſpielen. Zieht man aber die Lippe ſo weit zurück, als es die tiefen Tone 
erfodern; und ſpielet ohne Bewegung des Kinns und der Lippen in den 
hohen Töne: fo fällt man in den oben ſchon angezeigten Fehler, naͤm⸗ 
lich den Ton pfuſchend, dumpfig, und uͤberhaupt fuͤr dieſes Inſtrument 
zu ſtark, und zu unangenehm zu machen. 

n a re: 

Weil diefe Regeln von den wenigſten Flötenfpieler gehörig Beobach- 
tet werden; fo find viele der Meynung, es liege am Inſtrumente ſelbſt: 
welches doch nicht iſt. Es iſt zwar wahr, daß die Flöte, in einigen 
chromatiſchen Tonarten, gewiſſe Unvollkommenheiten an ſich hat. Be⸗ 
ſitzt der Spieler aber einen guten Anſatz, ein gutes muſikaliſches Gehör, 
eine richtige Fingerordnung, und eine hinlaͤngliche Erkenntniß des Ber⸗ 
halts der Töne; ſo kann dieſem Fehler leicht abgeholfen werden. 

17. g. 

Es iſt oben geſaget worden, das die Octaven auf der Flöte nicht 
durch die Staͤrke und Verdoppelung des Windes; ſondern durch das Vor⸗ 
waͤrtsſchieben des Kinns und der Lippen hervorgebracht werden muͤſſen. 
Die Flöte hat auch hierinne mit der Menſchenſtimme einige Aehnlichkeit. 
Die Stimme beſteht aus zweyerley Arten, aus der Bruſtſtimme, und 
aus dem Falſet, oder Fiſtel. Durch die letztere Art, bey welcher der 
Kopf der Luftroͤhre noch mehr zuſammen gedrücket wird, kann man, 
ohne ſich Gewalt unzuthun, in der Hoͤhe einige Toͤne mehr, als mit der 
Bruſtſtimme möglich iſt, herausbringen. Die. Italiaͤner, und einige 
andere Nationen vereinigen dieſes Falſet mit der Beuſtſtimme und bedie⸗ 
nen ſich deſſen, bey dem Singen, mit großem Vortheile; Bey den Frame 
zoſen aber iſt es nicht uͤblich: weswegen ſich dieſer ihr Singen, in den 
hohen Tönen, öfters in ein unangenehmes Schreyen verwandelt: und 
eben die Wirkung thut, als wenn man auf der Flöte das Mundloch 

nicht 


48 | Das IV. Zauptſtuͤck. 


nicht genugſam bedecket, und die hohen Tone durch ſtaͤrkeres Blaſen her⸗ 
auszwingen will. Die Bruſtſtimme iſt die natürliche; deren man ſich 
auch im Reden bedienet '. Das Falſet aber iſt gekuͤnſtelt, und wird nur 
im Singen gebrauchet. Es nimmt alla feinen Anfang, wo die Bruſt⸗ 
ſtimme ihr Ende hat: Obwohl der Kopf der Luftroͤhre, auch bey der 
Bruſtſtimme, wenn man in die Höhe geht, bey jedem Grade etwas enger 
und laͤnger wird: ſo wird er doch bey dem Falſet, um ein merkliches mehr 
zuſammengezogen und dabey fo in die Höhe gehalten. Die Luft wird 
zwar nicht ſtaͤrker, doch etwas geſchwinder aus der Lunge herausgetrie⸗ 
ben. Der Ton aber wird etwas weniges ſchwaͤcher, als bey der natuͤrli⸗ 
chen Stimme. 15 
Aus dieſem Grunde haben erfahrne Componiſten zu einer Regel feſtgeſetzet, daß 
man nicht ohne Noth, oder andere beſondere Umſtaͤnde, in Arien, noch weniger 
aber im Recitativ, dem Saͤnger außer der Bruſtſtimme Worte auszuſprechen 
gebe: beſonders wenn die Selbſtlauter u oder i darinne vorkommen. Denn die 
Stellung des Mundes, bey Ausſprechung dieſer beyden Selbſtlauter, kann bey 
den meiſten Saͤngern, mit der Stellung der Luftroͤhre bey dem Gebrauche des 
Falſets, ſich nicht anders, als mit gewiſſer Unbequemlichkeit, vergleichen. 


18. SF 

Wie nun bey den Falſettoͤnen die Oeffnung der Luftroͤhre enge wird: 
fo wird auf der Flöte durch das Vorwaͤrtsſchieben der Lippen und des 
Kinns, das Mundloch enger: ſo daß dadurch, wenn man einen tiefen 
Ton vorher angegeben hat, die hohe Octave alsdenn, ohne mit der Zun- 
ge anzuſtoßen, anſpricht. Man konnte die tiefe Octave der Flöte mit 
der Bruſtſtimme; die hohe aber mit dem Falſet vergleichen. Ueberhaupt 
kommt alſo die Flöte auch hierinne mit der Menſchenſtimme uͤberein, daß, 
ſo wie bey dieſer, die Oeffnung der Luftroͤhre, wenn man die Töne auf 
oder unterwaͤrts ſingt, nach Proportion der Intervalle entweder zuſam⸗ 
men gedrucket, oder auseinander gedehnet werden muß: alſo auch bey 
jener, bey ſteigenden Tonen, durch das Vorwaͤrtsſchieben und Zuſam⸗ 
mendrücken der Lippen und des Kinns, die Oeffnung des Mundloches 
enger; bey fallenden Tönen aber, durch das Zurück: und Auseinanderzie— 
hen der Lippen, weiter gemacht wird. Denn ohne dieſe Bewegung werden 

die hohen Toͤne zu ſtark, die tiefen zu ſchwach, und die Octaven unrein. 

. . 

Will man eine Uebung machen, um die Octaven auf der Flöte rein 
angeben zu lernen: ſo ſetze man die Flöte an den Mund, daß das 
Mund⸗ 
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Mundloch von der Lippe bis an die zweyte Linie bedecket wird; und ziehe 
hernach die Lippen und das Kinn bis an die unterſte Linie zuruͤck, und 
ſtoße das eingeſtrichene Dan. Man blaſe mit einerley Staͤrke; und 
indem man den 1. Finger zu dem zweygeſtrichenen D aufmachen will, 
ſchiebe man die Lippen und das Kinn zugleich vorwaͤrts bis an die zweyte 
Linie: ſo wird man finden, daß das zweygeſtrichene D von ſich ſelbſt an- 
ſpricht. Dieſes wiederhole man ſo oft, bis man fuͤhlen lernet, wie weit 
man die Lippen und das Kinn vorwaͤrts ſchieben muͤſſe. Bey der D 
Octave laͤßt es ſich am leichteſten ausuͤben: weil die Oeffnung des erſten 
Fingers es in etwas erleichtert. Man verſuche es daher um einen Ton 
hoͤher, naͤmlich von dem eingeſtrichenen E zum zweygeſtrichenen. Hier 
muͤſſen die Lippen nebſt dem Kinn etwas weniger als bis an die unterſte 
Linie gezogen, und zu der Octave etwas uͤber die zweyte Linie vorwaͤrts 
geſchoben werden. Nach dieſem Verhalte, der im 11. §. gelehret worden, 
verfahre man mit allen Zonen, fo noch eine Octave über ſich haben. 
Das Exempel Tab. II., Fig. 3. kann hierbey zum Muſter dienen, und durch 
die Verſetzung in allen Tonarten gebrauchet werden. 


EEE 
Das dreygeſtrichene E iſt eigentlich der Hüchfte brauchbare Ton, 
welchen man zu allen Zeiten angeben kann. Bey den uͤbrigen noch hoö⸗ 
hern koͤmmt es auf einen beſonders guten Anſatz an. Wer duͤnne und 
ſchmale Lippen hat, dem wird die Höhe deſto leichter. Mit dicken Lip⸗ 
pen hingegen, hat man in der Tiefe einen Vortheil. Weis man aber 
nur die gehörige Weite der Fortſchiebung der Lippen auf dem Mund⸗ 
loche, welche die gegebenen Regeln mit den Linien zeigen, ſicher zu fin- 
den; fo wird es nicht mehr ſchwer fallen, alle Töne, ſowohl in der Höhe 
als Tiefe, anzugeben. a 


} 21. F. 

Es verſteht ſich alſo von ſich ſelbſt, daß die Lippen, bey Tonen die 
ſtufenweiſe auf oder abſteigen, ſich nur nach und nach bewegen bey 
ſpringenden Noten aber, ſich, nachdem es die Spruͤnge mit ſich bringen, 
mehr oder weniger bewegen muͤſſen: damit fie jederzeit, den jedem Tone 
auf dem Mundloche beſtimmten Ort, ſicher treffen moͤgen. Beſonders 
merke man, daß die Toͤne in der tiefen Octave allezeit ſtaͤrker, als die in 
der hohen geſpielet werden muͤſen. Dieſes iſt bey foringenden Paſſagien 
abſonderlich wohl zu beobachten. 2 
L ) 22. H. Um 
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. “SU 22. §. PR * * 7 28 
Um die Octaden anzugeben, iſt alſo keine Verſtaͤrkung des Windes 
nöthig. Will man aber einen Ton, es fey in der Hoͤhe oder Tiefe, ſtaͤr⸗ 
ker oder ſchwaͤcher angeben; ſo merke man, daß die Verſtaͤrkung des Wirt: 
des, und das Zuruͤckziehen der Lippen, von dem Orte, den ſie bey jedem 
Tone auf dem Mundloche einzunehmen haben, den Ton hoͤher; die Maͤſ⸗ 
ſigung des Windes, und das Vorſchieben der Lippen hingegen, den Ton 
tiefer mache. Will man demnach eine lange Note ſchwach angeben, und 
ſie darauf in der Staͤrke des Tones wachſen laſſen: ſo muß man anfangs 
die Lippen um ſo viel zuruͤck ziehen, oder die Floͤte auswaͤrts drehen, daß 
der Ton, mit den andern Inſtrumenten, in einerley Stimmung bleibt. 
In waͤhrendem ſtaͤrker Blaſen, ſchiebe man die Lippen vorwaͤrts, oder 
drehe die Flöte einwaͤrts: widrigenfalls wuͤrde der Ton anfaͤnglich zu tief, 
und zuletzt zu hoch werden. Will man aber eben denſelben Ton wieder 
ſchwach endigen: fo muß man auch die Lippen, in gehörigem Verhalte 
wieder zuruͤck ziehen; oder die Flöte auswaͤrts drehen. * 


2 f 
N Die Floͤte hat den Naturfehler, daß einige mit Kreuzen bezeichnete 
Tone, nicht ganz rein, ſondern daß etliche davon ein wenig zu tief, etli⸗ 
che ein wenig zu hoch find. Denn bey Abſtimmung der Flöte hat man 
darauf zu ſehen, daß hauptſaͤchlich die natuͤrlichen Tone nach ihrer Ver— 
haͤltniß rein geftimmer werden. Man muß alſo, fo viel als möglich iſt, 
ſuchen, durch Huͤlfe des Anſatzes, und nach dem Gehoͤre, die mangel⸗ 
haften rein zu ſpielen. Es iſt zwar ſchon im vorigen Haupfſtuͤcke etwas 
davon erwaͤhnet worden: damit man aber wiſſe, auf welche man am mei⸗ 
ſten Achtung zu geben habe; ſo will ich ſolche hier namhaft machen. 
Das ein- und zweygeſtrichene E mit dem Kreuze; das ein-und zwey⸗ 
geſtrichene außerordentliche Fis; ingleichen das zweygeſtrichene Gis und 
As, ſind zu hoch. Deswegen muß man den Wind maͤßigen, und die 
Flöte einwaͤrts drehen. „ 
Das ein-und zweygeſtrichene ordentliche Fis, iſt zu tief; muß alſo 
durch das Auswaͤrtsdrehen, oder die Verſtaͤrkung des Windes erhoͤhet 
werden. 
Das zweygeſtrichene D und E mit dem Erniedrigungszeichen ſind zu 
tief. Hierbey muß man die Flöte um ein merkliches auswaͤrts drehen. 
Zu dem tiefen F, welches der ſchwaͤchſte Ton auf der Flöte, und auf 
den meiſten Flöten wegen eines unvermeidlichen Mangels ihrer 1 
ructur 


von dem Anſatze. 5r 


Structur zu hoch iſt, muß man die Flöte einwaͤrts drehen, und die 
Oberlippe ein wenig vorwaͤrts ſchieben. 5 5 

Wenn man in einem Stücke wechſelsweiſe ſachte und ſtark ſpielet; 
fo muß man zu dem erſtern die Flöte jo viel auswaͤrts, und zu dem Iek- 
tern um ſo viel einwaͤrts drehen, als das Schwachblaſen erniedriget, und 


das Stalkblaſen erhoͤhet. 
SR | 24. F. 


Wenn man nun dieſe Erinnerungen alle wohl in Acht nimmt; fo 
wird man niemals weder zu hoch noch zu tief ſpielen; ſondern die Flöte 
wird allezeit rein ſeyn; welches aber außer dem nicht geſchehen kann. 
Und fo fern man fich die großen Terzen, fo etwas über ſich ſchweben muͤſ⸗ 
ſen, im Gehdre recht bekannt machet; ſo kann man ſehr leicht hinter dieſe 
Vortheile kommen. E 
5 5 N 25, H. 

Mit Bewegung der Bruſt kann man dem Tone in der Floͤte auch 
viel helfen. Sie muß aber nicht mit einer Heftigkeit, naͤmlich zit⸗ 
ternd; ſondern mit Gelaſſenheit geſchehen. Thaͤte man das Gegentheil, 
ſo wuͤrde der Ton zu rauſchend werden. Eine proportionirliche Oeffnung 
der Zaͤhne und des Mundes, und Ausdehnung der Kehle, verurſachen einen 
dicken, runden, und männlichen Ton. Das Hin- und wiederziehen der 
Lippen machet den Ton zugleich ſchwebend und annehmlich. Man huͤte 
ſich, in der zweyten Octave, die Oberlippe der untern vorzuſchieben. 

26. H. 

Endlich iſt noch zu merken, daß, wenn man die Flöte maͤßigen, 
und etwas ſchwaͤcher ſpielen will, wie es im Adagio erfodert wird man 
das Mundloch ein wenig mehr, als oben gelehret worden, mit der Lippe 
bedecken muͤſſe. Weil aber die Flöte hierdurch etwas tiefer wird: ſo iſt 
eben nöthig daß man, an dem in dem Kopfſtuͤcke befindlichen Propfe, eine 
Schraube habe; vermittelſt welcher man denſelben, um die Flöte ſo viel 
zu erhöhen, als das ſchwaͤcher Spielen, und die mehrere Bedeckung des 
Loches austraͤgt, aus ſeiner ordentlichen Lage, um einen guten Meſſer⸗ 
ruͤcken breit, tiefer in die Flöte hinein drücken konne: ſ. den 10. 1. 12. $, 
des I. Hauptſtuͤcks. Hierdurch wird die Flöte um ſo viel verkuͤrzet, und 
folglich Höher: und man kann auf ſolche Art, mit den uͤbrigen Inſtrumen⸗ 
ten, allezeit in einerley Stimmung bleiben. 


6 2 Das 
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we 


Von den Noten, ihrer Geltung, dem Tacte, 
den Pauſen, und IT übrigen muſikaliſchen 
eichen. 5 


ee 

ie die Noten auf fünf nahe übereinander geſetzete Horizontallinien 
DIR gefchrieben werden; und was vor dieſelben, zum Gebrauche der 
Flöte, für ein Schluͤſſel angewendet wird, habe ich im III. Haupt⸗ 
ſtuͤcke, und deſſen 2. F. angezeiget. Ich erinnere hier noch beylaͤufig, 
daß es überhaupt neunerley muſikaliſche Schlüffel giebt. Diele 
werden in drey Claſſen eingetheilet, in den G Schluͤſſel; den C 
Schluͤſſel; und den § Schluͤſſel. Die erſte Claſſe von dieſen ma⸗ 
chet, daß die Linie, worauf einer ſteht, allezeit das eingeſtrichene G iſt: 
Der C Schlüſſel machet die Linie, worauf er ſteht, allezeit zum eingeſtri⸗ 
chenen C: und der F Schluͤſſel die ſeinige allezeit zum ungeſtrichenen F. 
Bey der Flöte hat man eigentlich nur die Claſſe der G Schluͤſſel zu kennen 
nothig. Es find zweyerley Arten des G Schluͤſſels naͤmlich der franzo⸗ 
ſiſche, und der oben angezeigte italiaͤniſche Schluͤſſel. Der letztere wird auch 
der gewöhnliche Violinſchlüſſel genennet. Der erſtere ſteht auf der unter: 
ſten Linie; und gilt bey der Flöte mehrentheils nur in feinem Lande. 
. 
Wer ſich die viererley Arten des E Schluͤſſels, und die dreyerley 
Arten des F Schlüffels, als welche theils zu den Noten der Singſtimmen, 
theils zu anderer Inſtrumente ihren, gebrauchet werden, die aber des 
Transponirens wegen, einem Flörenfpieler zu wiſſen nicht ganz undienlich 
ſind, naͤher bekannt machen will; der kann ſolche mit leichter Muhe entwe⸗ 
der aus muͤndlicher Unterweiſung, oder aus andern Buͤchern, die von den 

Anfangsgruͤnden der Muſik handeln, erlernen. 


; 3. $. 17 i fi 

Die Geſtalt und den Gebrauch der Verſetzungszeichen, vermittelt 
welcher man, ſo bald ſie zu Anfange des Syſtems von fuͤnf Linien Er 
werden, 


— 
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werden, die Tonarten unterſcheiden kann, habe ich gleichfalls im III. Hauptſt. 
3. $. angezeiget. N | c, sd 25 


5 ant RE aich 5 

Die Tonart iſt wie bekannt zweyerley, die harte, und die weiche, 
welche man insgemein Dur, und Moll benennet. Noch genauer koͤnnte 
man fie, wie im Lateiniſchen, die größere und kleinere Tonart betiteln. 
Die Tonart Dur hat die große, und die Tonart Moll, die kleine Terze 
in ihrem Accord. N ut net zun 


5. H. 145 ‘ 

Jeder Durton iſt dem eine kleine Terze unter ihm liegenden Moll: 
tone, in Anſehung der Töne, die in feiner Tonleiter vorkommen, und 
folglich auch der Verſetzungszeichen, gleich. Z. E. E dur dem A moll; 
F dur dem D moll; u. ſ. w. Man findet die Vorzeichnungen dieſer Tonar⸗ 
ten Tab. II. Fig. 4. Die Grundtdoͤne dieſer harten und weichen Tonarten, wel: 
che einander gleich find, ſtehen immer übereinander, Die oberſte Note iſt die 
Grundnote vom Durtone, und die unterſte die Grundnote vom Molltone. 
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Jede harte Tonart hat die große Secunde, die große Terze, die or— 
dentliche Quarte, die reine Quinte, die große Sexte, und die große Se⸗ 
ptime, von dem Grundtone an über ſich gerechnet, in ihrer Tonleiter. 
Jede weiche Tonart hat die große Secunde, die kleine Terze, die or⸗ 
dentliche Quarte, die reine Quinte, die kleine Sexte, und die kleine 
Septime, von dem Grundtone an über ſich gerechnet, in ihrer Tonleiter. 
Bey dem C dur und A moll liegen alle dieſe Toͤne, in der diatoniſchen 
Scala: bey den übrigen Tonarten aber nicht. Deswegen müͤſſen, bey 
jeder Tonart, entweder ſo viel Kreuze oder ſo viel b vorgezeichnet werden, 
als noͤthig iſt, die gedachten Tonleitern zu bilden. Vom C dur und 
A moll, bis ins Ges dur und Es moll, werden die immer eine Quarte 
über den vorigen liegenden Tonarten, welche, ſo wie die eine Quarte unter 
jeder liegende Tonart, entweder hart oder weich ſind, in ihrer Vorzeich⸗ 
nung, allezeit mit einem b vermehret: und vom C dur und A moll an, 
bis ins Fis dur und Dis moll, bekommen die eine Quinte uͤber den vori— 
gen liegende Tonarten, immer ein Kreuz mehr, als die vorigen. Man 
ſehe ihre Abbildung. Tab. II. Fig. 4. 


Ban 7 J. K. 
In vorigen Zeiten, da man die Tonleitern der Tonarten aus lauter 
digtoniſchen Tonen zuſammen ſetzete, und folglich, bey manchen weichen 
G 3 Tonarten 
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Tonarten, die Serte groß; bey andern wieder die Secunde klein ſeyn 
mußte, wie zum Exempel bey der Doriſchen und der Phrygiſchen 
Tonart: D, und E moll; da man ferner dieſe Tonarten um einen oder 
mehrere Töne transponirete, und ihre Tonleitern beybehielt: fo folgete 
daraus, daß bisweilen ein Kreuz, bisweilen ein b weniger vorgezeichnet 
wurde, als itzo uͤblich iſt; und daß weiter keine, als die Joniſche und 
Aeoliſche Tonart, C dur und A moll, ſo wohl fuͤr ſich, als wenn fie 
transponiret wurden, mit unſern heutigen Tonleitern uͤberein kamen. 
Wollte man, wie einige Componiſten vor nicht gar langer Zeit noch ge- 
than haben, dieſer Art der alten Vorzeichnungen, boy den nach neuer 
Art eingerichteten Modulationen nachahmen; fo w oe man ſich im 
Schreiben viel unnoͤtchige Mühe machen; weil man die b, und Kreuze 
nachhero, bey einer jeden Note, wo es ndthig waͤre, insbeſondere vor⸗ 
ſetzen müßte, ö E b GBA Rt 


8. H. Fuat 

Wenn man die Geltung der Noten, die Tab. II. Fig. 6. vorge⸗ 
ſtellet zu ſehen iſt, ſich leicht eindruͤcken will; fo ſtelle man ſich die runde 
weiße Note ohne Strich, ſo im gemeinen geraden Tacte einen ganzen 
Tact gilt, als ein Ganzes vor, ſ. Fig. 6. (3). Eine weiße Note mit 
einem Striche, deren zwo auf einen Tact gehen, ſtelle man ſich als die 
Haͤlfte dieſes Ganzen vor, ſ. (b). Eine ſchwarze ohne Querſtrich, die 
man ein Viertheil nennet, und deren vier auf einen Tact gehen, als ein 
Viertheil dieſes Ganzen, ſ. (e). Bey den übrigen, als: Achttheilen, 
ſ. (d), Sechzehntheilen, |. (e), Zwey und dreyßigtheilen, ſ. (f), zei⸗ 
get der Name ſchon, den wie vielſten Theil des Ganzen ſie ausmachen; 
und daß, ſo wie ſie hier auf einander folgen, immer eine die Haͤlfte der 
vorhergehenden betraͤgt, und alſo, der Geltung nach, noch einmal ſo klein 
iſt. Man pfleget ſie nach den Querſtrichen, mit denen ſie verſehen ſind, 
auch ein- zwey- und dreygeſchwaͤnzte Noten zu nennen. Ein jeder Quer: 
ſtrich vermehret die Anzahl der Noten in einem Tacte, noch um einmal 
ſo viel, und machet folglich die Zeit ihrer Waͤhrung noch um einmal ſo 
geſchwind. Noch geſchwindere Noten ſind demnach die vier- md fünf: 
geſchwaͤnzten; dieſe kommen aber niemals in großer Anzahl vor. Wenn 
der geſchwaͤnzten Noten mehrere auf einander folgen, ſo werden ſolche zu 
zwoen, vieren, oder achten zuſammen geſtrichen: welches man alsdenn 
Figuren nennet. ſ. Tab. II. Fig. 6. (d) (e) (). 


9. F. Wenn 


den Paufen, und den uͤbrigen muſikaliſchen Zeichen. 55 


wen een bein §. Han Drei 98 | 

Wenn ein Punct hinter einer Note ſteht, ſo gilt derſelbe noch halb 

ſo viel als die vorhergehende, oder eben ſo viel als die folgende Note. 
ſ. Tab. II. Fig. 7. ae 1 


* j 10. TE 

Die Pauſen, ſo anſtatt der Noten vorkommen, bedeuten daß man 
ſo lange ſtillſchweigen muſſe, als es die Geltung einer jeden, nach ihrem 
Zeitmaaße, erfodert. Die Geltung aber iſt ſo wie folget: Ein dicker 
Strich, der den Raum zwiſchen drey Linien beruͤhret, gilt vier Tacte, 
wie die Noten darunter zeigen, ſ. Tab. II. Fig. 9. (a). Ein dicker 
Strich zwiſchen zwo Linien gilt zweene Tacte; ſ. (b). Ein dicker Strich 
unter einer Linie gilt einen ganzen Tact, ſ. (e). Der, fo über der Lime 
ſteht, gilt einen halben Tact, ſ. (d). Die übrigen Pauſen, ſ. (e) 
gelten ſo viel als die darunter ſtehenden Noten, naͤmlich: Viertheile, 
Achttheile, Sechzehntheile, und Zwey und dreyßigtheile. Hinter dieſe 
letztern Arten der Pauſen pfleget man zuweilen Puncte zu ſetzen, welche 
ſo wie bey den Noten, ebenfalls halb ſo viel als die vorhergehenden Pau⸗ 
fen gelten, ſ. (f). Es geſchieht aber dieſes nur meiſtentheils aus Be⸗ 
quemlichkeit, um nicht zwo Pauſen nach einander zu ſetzen. Eine Gene— 
ralpauſe oder Fermate, oder Nuhezeichen iſt, wenn uͤber einer Pauſe 
ein halber Eirkel, mit einem Puncte darunter ſteht. Hier halten alle 
Stimmen nach Belieben ſtill; ohne ſich an die Regel des Tactes zu bin⸗ 
den. ſ. (g). Man beſehe hierbey des XVII. Hauptſt. 7. Abſchn. 43. §. 


JI. 8 

Die richtige Abmeſſung und Eintheilung langſamer und geſchwinder 
Noten, heißt der Tact: (la mefure) ſo wie hingegen das Zeitmaaß 
(le mouvement) die Geſetze der langſamen und geſchwinden Bewegung 
des Tactes ausmachet. 


12. $. 

Der Tact überhaupt iſt zweyerley: gerader und ungerader. 

Der gerade laͤßt ſich wieder in gleiche Theile zertheilen; bey dem unge— 
raden aber iſt die Theilung ungleich. Den ungeraden pfleget man ins⸗ 
gemein Tripeltact zu nennen. Wenn ein Tact zu Ende iſt, pfleget 
man, im Schreiben, zwiſchen die Noten einen Verticalſtrich zu ſe⸗ 
ten: alſo machen fo viel Noten, als ſich zwiſchen zweenen dieſer Stricke 
befinden, nach dem, zu Anfange eines Stuͤckes, hinter den Verſe— 
3 tzluigs⸗ 
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zungszeichen geſetzeten Tactzeichen einen Tact aus, von welcher Art 
er auch ſey. ſ. Tab. N. Fig. , n ic rag TE 
„%., ae e ee e eee e e 

Der gerade Tact iſt wieder zweyerley: Vierviertheiltact, und Zwey⸗ 
viertheiltact. Der Vierviertheiltact, welchen man auch den gemeinen ge⸗ 
raden, oder ſchlechten Tact zu benennen pfleget, wird zu Anfange eines 
Stückes mit einem großen C angedeutet: Der Zweyviertheiltact hingegen 
mit 3. Bey dem Vierviertheiltacte iſt wohl zu merken, daß, wenn durch 
das C ein Strich geht, wie Tab. II. Fig. 10, zu ſehen iſt, ſolcher Strich 
bedeute, daß alsdenn die Noten, ſo zu ſagen, eine andere Geltung bekom⸗ 
men, und noch einmal ſo geſchwind geſpielet werden muͤſſen, als ſonſt, 
wenn das C keinen Durchſtrich hat. Man nennet dieſe Tactart: alla⸗ 
breve, oder alla Capella. Weil aber bey der itztgemeldeten Tactart, 
von vielen, aus Unwiſſenheit, Fehler begangen werden: ſo iſt einem je- 
den anzurathen, dieſen Unterſchied ſich wohl bekannt zu machen. Denn 
dieſe Tactart iſt im galanten Styl itziger Zeit uͤblicher, als ſie in vorigen 
Zeiten geweſen iſt. 0 Mr 

5 4 “4 $. * 2 5 

Der Tripeltact iſt von verſchiedener Art, wie hier die uͤbereinander 
geſetzeten Ziffern zeigen, als: 2. Dreyeintheil; 3. Dreyzweytheil; 
3 Dreyviertheil; 2 Sechsviertheil; 2 Dreyachttheil; = Sechsachttheil; 
1 Neunachttheil; „ Zwolfachtheiltact. u. ſ. w. 


15. H. 1 | 

Es giebt eine Art von Figuren, wo drey gleiche Noten zuſammenge⸗ 
ſtrichen werden, und folglich dem Tripeltacte ähnlich ſehen; fie kommen 
aber ſowohl in gerader als ungerader Tactart vor. h Man nennet dieſe Fi⸗ 
guren: Triolen. Hier machen drey eingeſchwaͤnzte Noten ein Vier⸗ 
theil, ſ. Tab. II. Fig. 7. (I); drey zweygeſchwaͤnzte ein Achttheil, f. (m); 
drey dreygeſchwaͤnzte ein Sechzehntheil, ſ. (n); wie die daruͤber befind⸗ 
lichen Noten ausweiſen. Man pfleget auch wohl, zum Ueberfluß, die 
Ziffer 3 darüber zu ſetzen; wie 3 zu ſehen iſt. 

1 


Da ich nunmehr die Geltung der Noten und Pauſen, ingleichen 
die verſchiedenen Tactarten gewieſen habe; ſo wird noch noͤthig ſeyn, zu 
zeigen, wie jede Note und Pauſe in den Tact gehbrig eingetheilet werden 
muͤſſe, und wie man dieſes auf eine leichte Art erlernen konne. 82 

en ſehen ſolches als etwas leichtes an, und glauben, daß man es durch 
nen Uebung 


den pauſen, und den uͤbrigen muſtkaliſchen Zeichen. 57 


Uebung nach und nach erlerne. Weil es aber vielen, die ſich doch lange 

Zeit damit abgegeben haben, noch daran fehlet, ſo folget daraus, daß 
es nicht eines der leichteſten Dinge in der Muſik ſeyn muͤſſe. Es haͤugt 
von dieſer Erkeuntniß viel ab, um ein Stück wohlklingend vorzutragen: 
und wer fie nicht bey Zeiten durch richtige Grundſaͤtze erlanget, der bleibt 
in einer beſtaͤndigen Ungewißheit; findet auch öfters bey Kleinigkeiten, ſo 
ihm nicht täglich vorkommen, einen Anſtoß. Es iſt nicht zu laͤugnen, daß 
ein muͤndlicher Unterricht, wenn er gruͤndlich iſt, hierbey beſſere Dienſte 
thue, als eine ſchriftliche Anweiſung. Weil es aber auch vielen, die an— 
dere unterweiſen ſollen, in diefem Puncte an der rechten Lehrart fehlen 
konnte: ſo will ich hier eine Methode zeigen. 


EEE HER 17, % N 

Man gewoͤhne ſich erſtlich, 155 der Spitze des Fußes gleiche Schlaͤ⸗ 
ge zu machen, wozu man den Pulsſchlag an der Hand zur Richtſchnur 
nehmen kann. Alsdenn theile man den gemeinen geraden, oder Wier- 
viertheiltact, nach Anleitung des Pulsſchlages, mit dem Fuße in Acht⸗ 
theile ein. Bey dem erſten Schlage ſtoße man die weiße Note ohne 
Strich, ſ. Tab. II. Fig. 6. (a) mit der Zunge an, und unterhalte den 
Ton ſo lange, bis man in Gedanken, nach dem Schlage des Fußes, 
1. 2. 3. 4. 5. G. 7. 8. gezaͤhlet hat: fo wird dieſer Tact ſeine gehörige Zeit be⸗ 
kommen. Man fahre fort in dieſer Art mit dem Fuße zu ſchlagen, und 
zaͤhle bey der erſten weißen Note mit einem Striche, ſ. (b) 1. 2.3. 4; bey 
der zweyten ebenfalls: 1. 2. 3. 4: ſo wird es mit dieſen zweenen halben Ta⸗ 
cten auch feine Richtigkeit haben. Bey den Viertheilen ſ. (e), kom⸗ 
men zweene Schlaͤge auf jede Note. Bey den Achttheilen, |. (d), kommt 
auf jede Note ein Schlag. Bey den Sechzehntheilen, ſ. (e ), kommen 
zwo Noten auf einen Schlag: und wenn man das Aufheben des Fußes 
ſowohl als das Niederſchlagen deſſelben zaͤhlet; ſo theilet ſolches die Sech⸗ 
zehntheile völlig ein. Bey den Zwey und dreyßigtheilen, ſ. (), kommen 
zwo Noten zum Niederſchlage, und zwo zum Aufheben. 


18. F. Hs 

Dieſe Eintheilung in acht Schlaͤge, kann in allen langſamen Stuͤ⸗ 
cken, nachdem es das Zeitmaaß erfodert, zur Regel genommen werden. 
In geſchwinden Stücken aber, kann man den gemeinen geraden Tact in 
vier Theile, allwo denn das Niederſchlagen und Aufheben des Fußes Acht⸗ 
theile ausmachen; den Tripeltact aber in drey Theile eintheilen. 
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19. F. 0 
Im Allabrevctacke bekommen die halben Tacte ſo viel Zeit, als im 
gemeinen geraden Tacte die Viertheile haben; und die Viertheile ſo viel, 
als im ‚gemeinen Tacte die Achttheile einnehmen: folglich werden nur die 
halben Tacte mit dem Fuße markiret. 


20. F. | 
Die weiße Note mit dem Puncte, ſ. Tab. II. Fig. 7. (a), bek 
ſechs Schlaͤge mit dem Fuße 25 — eee. 1 end. 
zweene Schläge. Die ſchwarze Note mit dem Puncte, ſ. (b), bekommt 
drey Schlaͤge; und die folgende nur einen Schlag. 
21. . N . 10 

Bey den Achttheilen, Sechzehntheilen, und Zwey und dreyßigthei⸗ 
len, mit Puncten, ſ. (e) (d) (e), geht man, wegen der Lebhaftigkeit, 
fo dieſe Noten ausdrücken muͤſſen, von der allgemeinen Regel ab. Es 
iſt hierbey inſonderheit zu merken: daß die Note nach dem Puncte, bey () 
und (d) eben ſo kurz geſpielet werden muß, als die bey (e); es ſey im 
langſamen oder geſchwinden Zeitmaaße. Hieraus folget, daß dieſe No⸗ 
ten mit Puncten bey (c) faſt die Zeit von einem ganzen Viertheile; und 
die bey (d) die Zeit von einem Achttheile bekommen: weil man die Zeit 
der kurzen Note nach dem Puncte eigentlich nicht recht genau beſtimmen 
kann. Dieſes deutlicher zu begreifen, ſpiele man die unterſten Noten 
bey (f) und (g) langſam, doch ein jedes Exempel nach ſeinem gehoͤrigen 
Zeitmaaße, naͤmlich das bey (d) noch einmal ſo geſchwind, als jenes 
bey (c); und das bey (e) noch einmal fo geſchwind, als das bey (d): 
und ſtelle ſich in Gedanken die oberſten Noten mit Puncten vor. Nachher 
kehre man ſolches um; ſpiele die oberſten Noten; und halte eine jede 
Note mit dem Puncte ſo lange, bis die Zeit von den unterſten Noten mit 
den Puncten verfloßen iſt. Die Noten mit den Puncten mache man eben 
fo kurz, als die darunter befindliche viergeſchwaͤnzte Note es erfodert. 
Auf dieſe Art wird man ſehen, daß die oberſten Noten mit den Puncten 
bey (1), die Zeit von drey Sechzehntheilen, und einem Zwey und drey⸗ 
ßigtheile mit einem Puncte bekommen: und daß die bey (g) die Zeit von 
einem Sechzehntheile und einem punctirten Zwey und dreyßigtheile; die 
bey (h) aber, weil bey den unterſten Noten zweene Puncte ſtehen, und 
die folgenden Noten noch einmal geſchwaͤnzet ſind, nur die Zeit von einem 
Zwey und dreyßigtheile, nebſt anderthalbem Puncte, erhalten. 


22. F. Dieſe 
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9 | 2 22. f. 0 
Dieſe Regel iſt ebenfalls zu beobachten, wenn in der einen Stimme 
Triolen ſind, gegen welche die andere Stimme punctirte Noten hat, 
ſ. (i). Man muß demnach die kurze Note nach dem Puncte nicht mit 
der dritten Note von der Triole, ſondern erſt nach derſelben anſchlagen. 
Widrigenfalls wuͤrde ſolches dem Sechsachttheil- oder Zwoͤlfachttheil⸗ 
tacte ahnlich klingen, ſ. (k). Beyde Arten aber muͤſſen doch ſehr ver⸗ 
ſchieden ſeyn: indem eine eingeſchwaͤnzte Triole, ein Viertheil; eine 
zweygeſchwaͤnzte, ein Achttheil; und eine dreygeſchwaͤnzte, ein Sech⸗ 
zehntheil ausmachen: wie die darüber ſtehenden einzelnen Noten, bey (1) 
(m) und (n) ausweiſen: Da hingegen, im Sechsachttheil- und Zwoͤlf— 
achttheiltacte, drey eingeſchwaͤnzte Noten ein Viertheil und ein Achttheil 
machen, ſ. (k). Wollte man nun, dieſe, unter Triolen befindlichen, 
punctirten Noten alle nach ihrer ordentlichen Geltung ſpielen: ſo wuͤrde 
der Ausdruck davon nicht brillant und praͤchtig, ſondern ſehr lahm und 
einfaͤltig ſeyn. 
n 0 23. F. ö 
Mit den Noten bey Fig. 8, wo der Punct hinter der zweyten Note 
ſteht, hat es wegen der Laͤnge des Punctes, und der Kuͤrze der erſten 
Note, eine Gleichheit, mit den oben gemeldeten punctirten Noten. 
Sie ſtehen nur umgekehret. Die Noten D und C bey (a) muͤſſen eben 
fo kurz ſeyn, als die bey (c), es ſey im langſamen oder geſchwinden Zeit⸗ 
maaße. Mit den zwo geſchwinden Noten bey (b) und (d) verfährt 
man auf gleiche Weiſe; und bekommen hier zwo Noten nicht mehr Zeit, 
als dort eine. Bey (e) und (f) werden die Noten nach den Puncten 
eben ſo geſchwind und praͤcipitant geſpielet, als die vor den Puncten, 
bey (b) und (d). Je kuͤrzer man die erſten Noten bey (a) (b) (e) (d) 
machet: je lebhafter und frecher iſt der Ausdruck. Je länger man hinge⸗ 
gen bey (e) und (k) die Puncte haͤlt: je ſchmeichelnder und annehmlicher 
klingen dieſe Arten von Noten. 


24. F. 

Von den Pauſen iſt bereis geſaget worden, daß man da wo ſie ſte⸗ 
hen fo lange ſtillſchweige, als die Zeit ihrer Geltung erfodert. Von ei- 
nem oder mehr Tacten, wird nicht nöthig ſeyn, eine Erklaͤrung zu ma- 
chen, weil man ſich nur nach dem Tactſchlage richten darf. ſ. Fig. g. 
(a) (b) (e). Hat man aber einen halben Tact zu pauſiren; ſo zaͤhle 
man, nach dem Schlage des Fußes, = bey einer weißen Note: 1. 2. 3.4. 

2 und 
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und ſtoße mit dem fünften Schlage die folgende Note an, f. (h). Bey 
einem Viertheile zaͤhle man: 1. 2, und ſtoße die folgende Note mit dem 
dritten Schlage an, ſ. (i). Bey einem Achttheile ſage man: ı „und 
ſtoße die Note mit dem zweyten Schlage an, ſ. (k). Bey einem Sech⸗ 
zehntheile fage man auch: 1, und ſtoße die Note mit dem Aufheben des 
Fußes an, ſ. (. Bey einem Zwey und dreyßigtheile ſage man ebenfalls: 1. 
Weil aber hier zwo Noten im Niederſchlage, und zwo im Aufheben des 
Fußes kommen; ſo muß die Note nach der Pauſe noch im Niederſchlage 
angeſtoßen werden, ſ. (m), di 
| 25. F. i 

Hat man ſich nun im langſamen Zeitmaaße auf dieſe Art genugſam 
geuͤbet; fo ſpiele man dieſe Exempel immer ein wenig geſchwinder, bis 
man einige Faͤhigkeit erlanget hat, ein mehreres zu unternehmen. End⸗ 
lich wird die Eintheilung der Noten einem ſo gelaͤufig werden, daß man 
des Schlagens des Tactes mit dem Fuße, ganz und gar wird entbehren 
konnen. . 8 

26. 6. 

Eine genaue und gewiſſe Beſtimmung der verſchiedenen Arten des 
Zeitmaaßes, findet man im XVII. Hauptſtuͤcke, und deſſen VII. Abſchnitte 
vom 45. bis 59. H. i N 

27. 5. f 

Der Wiederholungszeichen giebt es unterſchiedene Gattungen. 
Wenn zweene gerade Striche, ohne Punct, neben einander ſtehen, 
. Fig. 5. (b); fo bedeuten fie, daß zwar das Stück aus zweenen Theilen 
beſtehe, und der erſte Theil deſſelben wiederholet werden muͤſſe; doch nicht 
eher, als bis das Stuͤck vom Anfange bis zum Ende geſpielet worden. 
Alsdenn wird der erſte Theil noch einmal bis an die zweene Striche, oder, 
welches einerley iſt, bis an die vorhergehende Note, uͤber welcher ein hal⸗ 
ber Eirfel mit dem Puncte ſteht, ſ. (a), wiederholet. Bey ſolchen 
Stücken ſchreibt man, zu Ende des zweyten Theils: Da Capo. 
Wenn hinter einem Striche vier Puncte ſtehen, f Ce), fo bedeuten fie, 
daß die folgenden Noten, von da an, bis an einen andern Strich der die 
Puncte vor ſich hat, zu wiederholen find. Man pfleget auch wohl, über 
ſolche zu wiederholende Noten, das Wörtchen: bis, zu ſchreiben. Wenn 
neben zweenen Strichen auf einer jeden Seite zweene Puncte ſtehen, 00), 
fo bedeuten fie, daß das Stück aus zweenen Theilen beſtehe; und daß ein 
jeder Theil zweymal wiederholet werden muͤſſe. Wenn aber W e 
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oder zween halbe Cirkel mit Puncten ſtehen, ſ. (e); ſo bedeuten ſie 
daß das Stuͤck allda ſchließe. Das Zeichen auf dem E, ſ. (k), heißet 
der Cuſtos; und zeiget den Ort an, auf welchem die erſte Note der fol— 
genden fuͤuf Linien ſteht. | 


Vom Gebrauche der Zunge, bey dem Blaſen 
auß der Floͤte. a 


„ 

Nie Zunge iſt eigentlich das Mittel, wodurch die Töne auf der Flöte 
5 lebhaft vorgetragen werden konnen. Sie iſt zur muſikaliſchen 
Ausſprache hoͤchſt noͤthig; und verrichtet eben das, was der Bo⸗ 
genſtrich bey der Violine thut. Es unterſcheidet ſich dadurch ein Floͤten⸗ 
ſpieler von dem andern: ſo daß, wenn ihrer etliche ein Stuͤck wechſels⸗ 
weiſe ſpielen, man daſſelbe, wegen des unterſchiedenen Vortrages, öfters 
kaum mehr kennen kann. Dieſes ruͤhret nun mehrentheils vom rechten 
oder unrechten Gebrauche der Zunge her. Es iſt wahr, daß auch an den 
Fingern viel gelegen iſt. Sie ſind nicht nur noͤthig, um die Hoͤhe oder 
Tiefe jedes Tones zu beſtimmen, und die Intervalle von einander zu un⸗ 
terſcheiden; ſondern auch, um jeder Note ihre gehoͤrige Zeit zu geben. 
Sie koͤnnen aber doch der Lebhaftigkeit des Vortrages nicht ſo behuͤlflich 
ſeyn, als es die Zunge iſt. Denn dieſe muß den Ausdruck der Leiden⸗ 
ſchaften, in allen Stuͤcken, er mag praͤchtig oder traurig, luſtig oder an⸗ 

nehmlich, oder wie er ſonſt wolle, ſeyn, beleben. | 


org, a 
Um nun vermittelſt der Zunge, und des durch dieſelbe ausgeſtoſſenen 
Windes, den Ton in der Flöte recht zur Anſprache zu bringen, muß 
man, nach Beſchaffenheit der zu ſpielenden Noten, in waͤhrendem Bla⸗ 
fen gleichſam gewiſſe Sylben ausſprechen. Dieſe Sylben ſind von dreyer⸗ 
ley Art. Die eine iſt: ti oder di; die andere: tiri; und die dritte: did'll. 
5 Die 
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Die letztere Art pfleget man die Doppel zunge zu nennen, ſo wie hin⸗ 
gegen die erſtere Art: die einfache Zunge genennet wird. Von jeder 
Art, ſowohl wie ſie zu erlernen, als zu gebrauchen it, ſoll in einem be: 
ſondern Abſchnitte gehandelt werden. Und weil der Gebrauch der Zunge 
auf dem Hoboe und dem Baſſon, mit dem auf der Flöte viel gemein hat; 
ſo will ich, zum Nutzen derer, welche die genannten Inſtrumente ſpielen, 
in einem Anhange zeigen, wie ſie die Zunge dabey zu gebrauchen, und was 
ſie ſonſt noch beſonders zu bemerken haben. F 


Dies VI. Hauptſtücks 
I. Abſchnitt. 
Vom Gebrauche der Zunge mit der Sylbe: 


ti oder di. 


1. . 

eil einige Noten hart, andere hingegen weich angeſtoßen werden 
IN müuͤſſen: fo iſt zu merken, daß bey kurzen, gleichen, lebhaften, 
und geſchwinden Noten, das ti gebrauchet wird. Bey langſamen, 
auch wohl luſtigen, doch dabey annehmlichen und unterhaltenen Melodien 
hingegen, muß man das di brauchen. Im Adagio brauchet man allezeit 
das di; ausgenommen bey punctirten Noten, zu welchen das ti nöthig 
iſt. Diejenigen ſo der Oberſaͤchſiſchen Mundart gewohnt ſind, haben 
ſich hierbey beſonders in Acht zu nehmen, um das k und d nicht mit ein⸗ 

ander zu vermengen. 


. 

Man nennet das ti einen Zungenſtoß. Um dieſen zu machen, muß 
man die Zunge, an beyden Seiten feſt an den Gaumen drücken, und die 
Spitze derſelben krumm, und in die Hoͤhe, vorn nahe bey den Zaͤhnen 
anlegen: damit der Wind aufgehalten oder geſpannet werde. Wenn 
nun der Ton angegeben werden ſoll; ſo zieht man nur die Spitze der 


Zunge vorn vom Gaumen weg; der hintere Theil der Zunge aber bleibt 
am 
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am Gaumen: und durch dieſes Wegziehen geſchieht der Stoß vom auf- 
gehaltenen Winde; nicht aber durch das Stoßen der Zunge ſelbſt, wie 


viele irrig glauben. 


g . 

Einige haben die Art, daß fie die Zunge zwiſchen die Lippen ſetzen, 
und den Stoß durch daß Zuruͤckziehen derſelben machen. Dieſes halte 
ich für falſch. Denn dadurch wird, beſonders in der Tiefe, der dicke, 
runde, und männliche Ton verhindert: die Zunge muß auch eine allzu— 
weitlaͤuftige Bewegung, vor⸗ oder rückwärts, machen; welches an der 
Geſchwindigkeit hinderlich iſt. 


Um einem jeden Tone, von der Tiefe bis in die Höhe feinen gehöri- 
gen Ausdruck zu geben, muß man mit dem Zungenſtoße, eben ſo, wie 
mit den Lippen und dem Kinne verfahren, nämlich: wenn man von demtief- 
ſten Tone an, die Toͤne nach der Reihe bis an die hohen ſpielet; muß 
man, bey dem tiefſten, die Zunge um einen guten Daumen breit von 
den Zähnen ruͤckwaͤrts, krumm an den Gaumen ſetzen; den Mund weit 
auseinander dehnen; und bey einem jeden hoͤhern Tone, mit der Zunge 
immer ein wenig mehr vorwaͤrts an den Gaumen ſtoßen; auch den Mund 
immer enger zuſammen druͤcken. Dieſes ſetze man fort, bis in das höchfte 
Y, allwo die Zunge ganz nahe an die Zähne kommt. Von dem höchften 
C aber an, muß man mit der Zunge nicht mehr krumm, ſondern gerade, 
zwiſchen den Zaͤhnen an die Lippen ſtoßen. Man verſuche das Gegentheil, 
und ziehe die Zunge bey dem hoͤchſten Tone weit zuruͤck; oder ſtoße mit 
derſelben bey dem tiefſten Tone zwiſchen die Zaͤhne: fo wird man finden, 
daß die Höhe pfuſchend klingt, auch nicht gut anſpricht; die Tiefe hinge⸗ 
gen ſchwach und duͤnne wird. 


55 . 

Will man die Noten ſehr kurz machen; ſo muß man das ti gebrau⸗ 
chen, da die Spitze der Zunge gleich wieder an den Gaumen zuruͤck ſprin⸗ 
gen muß; um den Wind aufs neue zu ſpannen. Man kann dieſes am 
beſten merken, wenn man, ohne zu blaſen, etliche ti ti ti ti geſchwind 
hinter einander ausſpricht. 

n . 

Bey langſamen und unterhaltenen (nouriſſanten) Noten, darf der 
Stoß nicht hart ſeyn: weswegen man alsdenn das di anſtatt des ti 
brauchet. Hierbey iſt zu merken, daß, ſo wie bey dem ti die Spitze 

der 


64 Des VI. Zauptſtücks J. Abſchnitt. 


der Zunge gleich wieder an den Gaumen ſpringt; dieſelbe hingegen, bey 
dem di, mitten im Munde frey bleiben muß: damit der Wind nicht ver⸗ 
hindert werde, den Ton zu unterhalten. ; 


1 f 

Wenn die Achttheile im Allegro Spruͤnge ausmachen, ſo haben 
fie ti. Folgen aber andere Noten darauf, welche ſtufenweiſe auf- oder 
niederwaͤrts gehen; ſie moͤgen aus Achttheilen, Viertheilen, oder weißen 
Noten beſtehen: fo wird das di gebrauchet, ſ. Tab. III. Fig. 1. Ste 
hen Striche über den Viertheilen: fo bleibt das ti. ſ. Tab. III. Fig. 2. 
Findet ſich ein Vorſchlag bey einer Note, ſo wird derſelbe mit eben der 
Art Zunge geſtoßen, wie die vorhergehenden Noten; fie mögen hart oder 
weich ſeyn. ſ. Tab. III. Fig. 3. und 4. 


8. $, 5 
Es iſt eine allgemeine Regel, daß zwiſchen dem Vorſchlage, und 
der Note die vor ihm hergeht, ein kleiner Unterſchied ſeyn muͤſſe; abſon⸗ 
derlich wenn beyde Noten auf einerley Tone ſtehen: damit man den Vor⸗ 
ſchlag deutlich hören konne. Die Zunge muß alſo nach Anſtoßung der 
vorhergehenden Note, gleich wieder an den Gaumen ſpringen; wodurch 
der Wind aufgehalten, die Note kuͤrzer, und alſo der Vorſchlag deutli⸗ 
cher wird. 


9. . ü 
Bey geſchwinden Paſſagien thut die einfache Zunge keine gute Wir⸗ 
kung, weil die Noten dadurch alle einander gleich werden; welche doch, 
dem guten Geſchmacke gemäß, etwas ungleich ſeyn muͤſſen. ſ. XI. Haupt⸗ 
ſtück u. h. Man kann ſich alſo dabey der zwo andern Arten des Zun⸗ 
gengebrauchs bedienen, naͤmlich des tiri zu punctirten Noten, und zu 
Paſſagien von mäßiger Geſchwindigkeit; des did'Il aber zu ſehr geſchwin⸗ 
den Paſſagien. 
*. O. 


$. 

Nicht alle Noten duͤrfen mit der Zunge geſtoßen werden: ſondern 
wenn ein Bogen uͤber zwo oder mehr Noten ſteht; ſo muß man dieſelben 
ſchleifen. Es iſt demnach zu merken, daß nur die Note, bey welcher der 
Bogen anfängt, geſtoßen werden muß: die ubrigen aber, die ſich unter 
dem Bogen befinden, werden an dieſelbe geſchleifet; wobey alsdenn die 
Zunge nichts zu thun hat. Es wird auch, ordentlicher Weiſe bey 
ſchleifenden Noten nicht ti ſondern di gebrauchet, ſ. Tab. III. Fig. 5. 
Steht aber ein Strich uͤber der vor dem Bogen hergehenden * 

5 N) 


Vom Gebrauche der Zunge mit der Sylbe ti oder di. 65 


ſo bekommt ſowohl dieſelbe, als auch die folgenden: ti, ſ. Fig. 6. Wenn 
der Bogen bey der zweyten Note anfaͤngt, und die im Niederſchlage an 
die im Aufheben geſchleifet wird; ſo ſpiele man dieſelben wie bey Fig. 7. 
zu ſehen iſt. Geſchieht dieſes aber im geſchwinden Zeitmaaße; fo nimmt 
man ti anſtatt di. 8 
5 K. . f 

Wenn uͤber Noten die auf einerley Tone ſtehen, ein Bogen befind⸗ 
lich iſt, ſ. Fig. 8; ſo muͤſſe ige durch das Hauchen, mit Bewegung 
der Bruſt, ausgedruͤcket werden. Stehen aber uͤber ſolchen Noten zu⸗ 
gleich Puncte, ſ. Fig. 9; ſo muͤſſen dieſe Noten viel ſchoͤrfer ausgedruͤcket, 
und, ſo zu ſagen, mit der Bruſt geſtoßen werden. 

a 12. F. 

Es iſ nicht wohl möglich, weder den Unterſchied zwiſchen ti und di, 
von welchem doch der Ausdruck der Leidenſchaften ziemlichen Theils ab— 
haͤngt; noch die vielerley Arten des Zungenſtoßes, mit Worten völlig zu 
heſtimmen. Inzwiſchen wird doch die eigene Ueberlegung einen jeden 
überzeugen, daß, ſo wie zwiſchen ſchwarz und weiß ſich noch verſchiedene 
Zwiſchenfarben befinden; alſo auch zwiſchen hart und weich, mehr als 
ein Grad der Maͤßigung ſtatt finden muͤſſe. Folglich kann man auch mit 
der Zunge das ti und di auf vielerley Arten ausdruͤcken. Es koͤmmt nur 
darauf an, daß man ſuche die Zunge geſchickt genug zu machen, um die 
Noten, nach ihrer Beſchaffenheit, bald härter, bald weicher ſtoſſen zu 
konnen: welches ſowohl durch das geſchwindere oder langsamere Wegzie⸗ 
hen der Zunge vom Gaumen; als durch das ſtaͤrkere oder ſchwaͤchere Bla⸗ 
ſen des Windes gewirket wird. | 

- 13. H. 

An einem großen Orte, wo es ſchallet, und die Zuhörer weit ent— 
fernet ſind, muß man die Noten, mit der Zunge, uͤberhaupt mehr und 
ſchaͤrfer markiren, als an einem kleinen Orte; beſonders wenn etliche 
Noten auf einerley Tone vorkommen: ſonſt klingen dieſelben, als wenn ſie 
nur mit der Bruſt gehauchet wuͤrden. f 


Me 


[4 


3 Des 


er 
ni 


Des VI. Hauptſtücks 

| | II. Abſchnitt. i 
Vom Gebrauche der Jungamit dem Woͤrtchen: 
ri. 


4 7 * . | 

De Art hat bey Paſſagien von maͤßiger Geſchwindigkeit ihren guten 
Nutzen: beſonders weil dabey die geſchwindeſten Noten allezeit etwas 

ungleich geſpielet werden muͤſſen. ſ. XI. Hauptſt. 1. $, 


3 
Wie die Sylbe ti mit der Zunge auszudruͤcken ſey, habe ich bereits 
im vorigen Abſchnitte gezeiget. Bey der Art wovon hier gehandelt wird, 
kommt noch das ri dazu. Man muß ſuchen den Buchſtaben r recht 
ſcharf auszuſprechen. Dieſes thut im Gehdre eben die Wirkung, als 
wenn man bey der einfachen Zunge das di brauchet: ob es gleich demjeni⸗ 
gen der ſelbſt ſpielet, nicht fo. vorkommt. 


n RR 5 
Bey Noten mit Puncten iſt dieſes tiri unentbehrlich; denn es druͤ⸗ 
cket die punctirten Noten viel ſchaͤrfer und lebhafter aus, als keine andere 
Art des Zungengebrauches vermoͤgend iſt. 


N 
Bey dieſem Woͤrtchen tiri faͤllt der Accent auf die letzte Sylbe; das 
ti iſt kurz, und das ri lang. Das ri muß alſo allezeit zu der Note im 
Niederſchlage gebrauchet werden: das ti aber zu der Note im Aufheben. 
Das ri kommt alſo in vier Sechzehntheilen allezeit zu der erſten und dritten; 
das ti aber zu der zweyten und vierten Note. 


5. H. 

Da man aber niemals mit ri anfangen kann; ſo muß man die erſten 
zwo Noten mit ti ſtoßen. Bey den uͤbrigen von dieſer Art Noten faͤhrt 
man mit tiri fort, bis eine Veranderung, entweder in Noten, oder durch 
Pauſen geſchieht. Folgende Exempel werden zeigen, wie dieſe Art Noten 

mit 
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mit der Zunge ausgeſprochen werden muͤſſen, ſ. Tab. III. Fig. 10. 1. und 
12. Wenn anſtatt der erſten Note eine Pauſe ſteht, wie bey dem letzten 
dieſer Exempel zu erſehen iſt, ſo ſetzet man das tiri fort. Da aber hier 
bey dem zweyten Viertheile die Puncte gufhoͤren, und die zwo dreyge— 
ſchwaͤnzten Noten: E, F, im Aufheben kommen: ſo hat eine jede ti. Das 
folgende G im Niederſchlage hat ri; und weil ſelbiges keinen Punct neben 
ſich hat, und alſo mit dem folgenden F gleich iſt: fo bekommt das folgen⸗ 
de mit dem Puncte ti anſtatt vr. ; 

Im Tripeltacte hat es gleiche Bewandniß, ſ. Tab. III. Fig. 13. 
und 14. Wenn im , 3, 8, 3, oder ' Tacte, in einer Figur von 
drey Noten, die erſte einen Punct hinter ſich hat, wie ſolches in Giquen 
vorkommt: ſo haben die zwo erſten Noten ti, und die letzte ri, ſ. Tab. III. 
Fig. 15. 16. 17. und 18. u? 


; . e 

Bey Noten ohne Punct kann, anſtatt des ti, das di gebrauchet 
werden. Denn in Paſſagien erlaubet die Geſchwindigkeit nicht das ti 
auszusprechen: es würde ferner dem Gehöre unangenehm fallen: und 
endlich wuͤrden auch die Noten allzu ungleich werden. Doch behaͤlt die erſte 
allezeit ti, und die übrigen diri. Folgen auf Sechzehutheile ſpringende 
Achttheile; ſo brauche man ti: und bey denen die ſtufenweiſe gehen, di; 
ſ. Fig. 19. und 20. ? 


8. F. 

Wuͤrde erfodert daß die Paſſagien geſchwinder geſpielet werden 
müßten, als man das diri ausfprechen kann: jo muß man entweder die 
dritte und vierte, oder die erſte und zweyte ſchleifen, ſ. Fig. 21. und 22. 
Die letztere Art, wo die erſte und vierte Note ti, die dritte aber ri hat, 
iſt am meiſten anzupreiſen: weil man dieſelbe bey verſchiedenen Arten der 
Paſſagien, ſowohl in ſpringenden als gehenden Noten brauchen kann. 
Durch das Schleifen der zweyten Note erholet ſich auch die Zunge; und 
kann, ohne ſich zu ermuͤden, deſto laͤnger ausdauern: da fie hingegen bey 
der Art, wo man das diri beſtaͤndig fortſetzet, bald muͤde, und an der 
Geſchwindigkeit verhindert wird. Man ſehe hiervon die Beyſpiele Tab. III, 
Fig. 23. 24. 25. 26. 27. 28. 29. 


* „ | 

Die letzte Art bey Fig. 29. iſt im Tripeltacte zur Geſchwindigkeit 
die bequemſte; doch muß man ſich uͤberhaupt nach den ſpringenden Noten 
J 2 richten. 
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richten. Wenn auf eine Note zwo geſchwindere folgen; fo können die 
zwo erſten di, und die dritte ri haben. Eben fo. verhäft es ſich mit drey 
gleichen Achttheilen, oder Triolen. ſ. Tab. III. Fig. 30. 31. 32. 33. 
und 34. N * 


III. Abſchnitt. 


Vom Gebrauche der Zunge mit dem Woͤrtchen: 
DIDI, oder der ſogenannten Doppelzunge. 


5. K. ER 
De Doppetzunge wird nur zu den ahergeſchwindeſten "Paflägien gebrau⸗ 
chet. So leicht fie ſo wohl muͤndlich gezeiget, als durch das Gehör 
begriffen werden kann: fo ſchwer faͤllt es, fie ſchriftlich zu lehren. Das 
Wortchen did'll, welches man dabey ausſpricht, ſollte aus zwo Sylben 
beſtehen. In der zweyten iſt aber kein Selbſtlauter: alſo kann ſie weder 
didel noch dili, ſondern nur did ' Il genennet werden; wobey man den 
Selbſtlauter, der in der zweyten Sylbe ſtehen ſollte, verbeißet. Dieſes 
d'll aber kann mit der Spitze der Zunge nicht ausgeſprochen werden, wie 
das di. a 


2. H. 

Wie das di gemachet werden muͤſſe, habe ich im erſten Abſchnitte die: 
ſes Hauptſtüͤcks gezeiget. Ich beziehe mich alſo hier darauf. Will man 
nun das did'll ausſprechen; fo ſage man erſtlich di: und indem die 
Spitze der Zunge vorn an den Gaumen fpringt , fo ziehe man geſchwind 
die Mitte der Zunge, auf beyden Seiten, ein wenig vom Gaumen nie: 
derwaͤrts ab: damit der Wind, auf beyden Seiten, die Quere zwiſchen 
den Zaͤhnen heraus gehe. Dieſes Wegziehen wird alſo den Stoß der 
zweyten Sylbe d'll geben; welche man aber, ohne das vorhergehende di, 
niemals allein auszuſprechen vermag. Man ſpreche hierauf dieſes 1 

etliche 
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etlichemal geſchwind hinter einander aus; fo wird man beſſer hören, wie 
es klingen ſoll, als ich es ſchriftlich ausdrücken. kann. 


. a 
Im Gebrauche iſt das did'll das Gegentheil vom tiri. Denn ſo 
wie der Accent bey tiri auf der zweyten Sylbe liegt; ſo faͤllt derſelbe bey 
did'll auf die erſte, und koͤmmt allezeit auf die Note im Niederſchlage, 
oder auf die ſogenannte gute Note. 


4. F. 

Will man dieſes did'll ausüben lernen; fo iſt nöthig,. daß man an⸗ 
faͤnglich etliche Noten auf einerley Tone ſpiele; ohne Bewegung der Fin- 
ger; und zwar in der Mitte der Tonleiter; denn dieſe Art der Zunge will 
beym Anfange, dem Tone, oder dem Anſatze etwas hinderlich ſeyn. Fol⸗ 
gender Noten kann man ſich Anfangs bedienen: und wird das did'll in 
waͤhrendem Blaſen ſo ausgeſprochen, wie es ſich unter den Noten befindet, 
ſ. Tab. IV. Fig. 1. Dieſes Exempel uͤbe man ſo lange, bis man es 
durch alle Töne deutlich machen kann. Hierauf ſetze man noch ein paar 
Noten zu, ſ. Tab. IV. Fig. 2. Und wenn man dieſe recht in Uebung 
ae hat; ſo nehme man einige Noten ſtufenweiſe, ſ. Fig. 3. 4. 5.- 
und 6. 3 


e 
a Hierbey muß man ſehr wohl Acht haben, daß die Zunge nicht ge⸗ 
ſchwinder gehe als die Finger: welches Anfangs mehrentheils zu geſchehen 
pfleget. Man muß vielmehr ſuchen, die erſte Note mit di allezeit ein 
wenig anzuhalten, die zweyte mit d'll hingegen, etwas kuͤrzer zu machen, 
Denn durch das geſchwinde Wegziehen der Zunge, bekommt das dell' 
einen ſchaͤrfern Stoß. 
G F. 
Ich hoffe daß zu Erlernung dieſer Zunge obige Beyſpiele hinreichend 
ſeyn werden. Die folgenden ſollen zeigen, wie man ſich derſelben bey al- 
lerhand Paſſagien bedienen koͤnne. 0 


8 F 
„Wenn die Paſſagien in einerley Geltung der Noten, und ohne große 
Spruͤnge fortdauern: ſo behaͤlt die erſte Note im Niederſchlage allezeit di,, 
und die zweyte d'll, u. ſ. w. wie Fig. 7. ausweiſet. 


2 8. H. Steht 
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i a . 

Steht anſtatt der erſten Note eine Pauſe; fo muͤſſen die zwo erſtern 
darauf folgenden Noten mit ti angeſtoßen werden. Die uͤbrigen aber neh⸗ 
men wieder di an, ſ. Fig. 8. 

$ 


. 

Stehen die zwo erſtern Noten auf einem Orte; ſo werden die drey 
erſtern mit ti geſtoßen. Sind es aber die zwo letztern; ſo wird die dritte 
mit di, und die vierte mit ti geſtoßen, ſ. Fig. 9. und 10. 

10. 9 

Machet die letzte Note einen Sprung in die Hoͤhe; ſo kann dieſelbe 

auch mi ti geſtoßen werden, |. Fig. 0 
IT, . . 

Wenn die erſte der geſchwinden Noten an eine vorhergehende lange 
gebunden iſt, oder wenn an deren Stelle ein Punct ſteht, ſo muß man 
dieſelbe mit der Bruſt hauchen, und anſtatt di, hi ſagen, ſ. Fig. 12. 
und 13. Man kann aber auch die beyden Noten nach dem Puncte mit ti 
anſtoßen, |. Fig. 14. 

18. 

In den folgenden Exempeln will ich ſuchen, von denen Paſſagien, 
wo eine Veraͤnderung der Zungen erfodert wird, die noͤthigſten anzufuͤh⸗ 
ren. Weil aber unmoͤglich iſt, alle vorfallenden Paſſagien hierher zu ſetzen; 
ſo muß ich das uͤbrige dem eigenen . eines jeden uͤberlaſſen. 

I * 

Aus den Erempeln von der 15. bis zur 24. Figur der IV. Tabelle, und 
auf der V. Tab. von der 1. bis zu der u. Figur, kann man ſehen, daß 
entweder die weiten Sprünge in die Höhe, oder Tiefe, oder die Pauſen, 
oder wenn ziwo Noten auf einem Tone ſtehen, wo die Wiederholung des 
ti noͤthig iſt, die Urſache zur 1 der Zunge abgeben. 

. . 

Bey drey gleichen Noten, fie mögen entweder als Triolen, oder im 
Sechsachttheiltacte, und denen ihm aͤhnlichen Tactavien vorkommen, 
iſt zu beobachten, daß die zwo erſtern Noten allezeit did II, und die 
dritte di bekommt: die Intervalle mögen auch ſeyn, wie fie wollen; 
f. Tab. V. Fig. 12. und 13. Machet aber die zweyte Note einen ſehr 
großen Sprung in die Tiefe; ſo muß man der erſten: di, und den zwo 
ſebtern: didell geben, ſ. Fig. 14. Steht anſtatt der erſten Note eine 
auſe; fo giebt man den zwo folgenden Noten: did'll, ſ. Fig. 15. 

15. H. Die 
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15. 9. 

Die erſte Note einer jeden Figur, es mag dieſe aus drey, oder vier, 
oder ſechs Noten beſtehen, muß man allezeit ein klein wenig anhalten: 
um die Zunge mit den Fingern in gleicher Bewegung zu erhalten ; damit 
jede Note ihr gehoͤriges Zeitmgaß bekomme. 

F . 

Die geſchwinden Noten, deren viere, oder mehrere auf einerley 
Tone vorkommen, dienen zur Probe, ob man die Doppelzunge recht aus⸗ 
uͤbe, das iſt, ob die zweyte Note eben ſo ſcharf, als die erſte, geſtoßen 
werde. Fehlet es noch hieran; ſo kann man auch die rollenden Paſſagien 
nicht brillant und lebhaft genug vortragen. 


Des VI. Hauptſtuͤcks 
Anhang. 


Einige Anmerkungen zum Gebrauche des 
Hoboe, und des Baſſons. 


b. H. 
Weil der Hoboe und der Baſſon, wenn man die Fingerordnung 
und den Anſatz ausnimmt, in einigen Stücken mit der Flöte 
traverſiere einerley Eigenſchaft im Spielen haben: fo können die, welche 
eines dieſer beyden Inſtrumente handhaben, ſich nicht nur dieſe Anwei— 
ſung von dem Gebrauche der zweyerley Arten des Zungenſtoßes mit ti 
und tiri; ſondern auch überhaupt die ganze Lehre von der Flöte, fo weit 
ſie nicht die Fingerordnung, und den Anſatz betrifft, zu Nutzen machen. 
2. H. 

Man bemerke nur, bey dem Zungenſtoße mit ti, daß man, weil 
das Rohr zwiſchen die Lippen genommen wird, anſtatt die Spitze der 
Zunge, wie bey der Flöte geſchieht, krumm zu machen, und oben an den 
Gaumen zu drucken, die Zunge vielmehr gerade ausſtrecken muͤſſe. Mit 
der Spitze derſelben machet man die Oeffnung des Rohres zu, um den 

Wind 
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Wind zu ſpannen, oder aufzuhalten. Das Zuruͤckziehen der Zunge aber 
verurſachet ebenfalls den Stoß, fo wie bey der Flöte. 


9 F. 8 0 

Der Baſſoniſt hat vor dem Hoboiſten noch dieſen Vortheil, daß er 
auch die Doppelzunge mit did Ul, fo wie der Floͤteniſt, gebrauchen kann. 
Nur iſt zu merken, daß auf dem Baſſon, die entfernten Sprünge von 
der Tiefe in die Höhe, nicht, wie auf der Flöte, geſchleifet werden konnen: 
diejenigen ausgenommen, welche das ungeſtrichene C nicht uͤberſchreiten. 
Es muͤſſen vielmehr die Toͤne, in welche man aus der unterſten Octave 
ſpringt, alle geſtoßen werden. In der zweyten Octave, nämlich von 
dem ungeſtrichenen Dan, kann man wohl noch einige ſpringende Noten 
ſchleifen; doch muͤſſen ſelbige auch nicht das ungeſtrichene A uͤberſchreiten: 
wofern es anders nicht durch ein beſonders gutes Rohr, und ſehr feſten 
Anſatz bewerkſtelliget werden kann. g 

* 

Was den Ton auf dieſen beyden Inſtrumenten anbetrifft: fo kommt 
dabey vieles auf ein gut Rohr an; ob ſolches von gutem und reifem Holze 
gemachet iſt; ob es fein gehöriges Gewölbe hat; ob es weder zu breit noch 
zu ſchmahl, weder zu lang noch zu kurz iſt: ob es weder zu dicke noch zu 
dünne geſchabet worden. Iſt das Rohr vorn zu breit und zu lang; fo 
werden die hohen Töne gegen die unterſten zu tief: iſt es aber zu ſchmahl 
und zu kurz; ſo werden dieſelben zu hoch. Wenn nun gleich dieſes alles 
wohl beobachtet worden if; jo liegt dem ungeachtet noch das meiſte an 
den Lippen, und an der Art wie das Rohr zwiſchen dieſelben genommen 
wird. Man muß die Lippen weder zu viel, noch zu wenig zwiſchen die 
Zaͤhne einbeiſſen. Iſt das erſtere; ſo wird der Ton dumpfig: geſchieht 
aber das letztere; fo wird derſelbe zu ſchmetternd und prallend. 


N . 

Einige, beſonders die Baſſoniſten, haben die Art, daß ſie das Rohr 
etwas ſchief zwiſchen die Lippen nehmen; um die hohen Tone deſto leich— 
ter zu haben. Dieſes verurſachet aber nicht allein einen ſchlechten und 
pfuſchenden Ton; ſondern es machet auch, daß man das unangenehme 
Pfeifen des Windes, welcher an der Seite des Rohres heraus geht, öf: 
ters von weitem hören kann. Es iſt alſo viel beſſer, daß man das Rohr 
ganz platt zwiſchen die Lippen nehme: um einen ſchwebenden und ange— 
nehmen Ton aus dem Inſtrumente zu ziehen. 


6. . Bey 
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6, F. 

2 altung dieſer beyden Inſtrumente, muß man bedacht ſeyn, 
mit 1 . und gute Stellung zu machen. Die Arme 
halte man vom Leibe ab, und ſtrecke ſie vorwaͤrts: damit man den Kopf 
nicht unterwaͤrts hängen duͤrfe; als wodurch die Kehle zuſammen gedruͤ⸗ 
cket, und das Athemholen gehemmet wird. In einem Orcheſter muß der 
Hoboiſt fein Inſtrument, fo viel möglich, in die Hoͤhe halten. Denn 
wofern er daſſelbe unter das Pulpet ſtecket; fd verlieret ſich die Staͤrke 
des Tones. - 


Das VII. Hauptſtuͤck. 
Vom Athemholen, bey Ausuͤbung der Floͤte. 
Da Athem zu kechter Zeit zu nehmen, iſt bey Blasinſtrumenten, 


ſo wie beym Singen, eine ſehr noͤthige Sache. „Durch deſſen 

Misbrauch, welchen man doch bey vielen wahrnimmt werden 
Melodien, welche an einander haͤngen ſollen , öfters zerriſſen; die Com⸗ 
poſition wird verſtuͤmmelt; und der Zuhörer eines Theils von feinem Ver⸗ 
gnuͤgen beraubet. Es iſt eben fo ſchlimm, wenn man etliche Noten, die 
zuſammen gehören, zertrennet; als wenn man im Leſen, ehe der Sinn 
aus iſt, oder gar zwiſchen einem Worte von zwo oder drey Sylben, 
Athem holen wollte. Das letztere geſchieht zwar im Leſen nicht; das er⸗ 
ſtere aber im Blaſen ſehr oft. 


2. . 

Da aber auch nicht allemal moͤglich iſt, alles was zuſammen gehd⸗ 
ret, in einem Althem zu ſpielen: weil entweder die Compoſition nicht im 
mer mit gehöriger Behutſamkeit dazu eingerichtet iſt; oder weil der, wel: 
cher fie ausführer, nicht Faͤhigkeit genug beſitt, den Arhem zu ſparen: 
ſo will ich hier einige Exempel anführen, aus welchen man wird abnehmen 
konnen, bey was fuͤr Noten am fuͤglichſten Athem koͤnne genommen wer⸗ 
den. Hieraus ziehe man ſich in der Folge allgemeine Regeln. 


K 3. . Die 
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3. H., ’ 

Die geſchwindeſten Noten von einerley Geltung, in einem Stücke, 
muͤſſen etwas ungleich geſpielet werden; wie ſolches im XI. Hauptftücke, 
und deſſen u. $. weitlaͤuftiger abgehandelt wird, welches man hierbey 
nachleſen wolle. Hieraus fließet die Regel, daß man den Athem zwi⸗ 
ſchen einer langen und kurzen Note nehmen muͤſſe. Niemals darf es nach, 
einer kurzen, vielweniger nach der letzten Note im Tacte geſchehen: denn 
man mag dieſelbe auch ſo kurz ſtoßen als man will; ſo wird ſie doch durch 
das Athemholen lang. Hiervon werden die Triolen ausgenommen, 
wenn fie ſtufenweiſe auf- oder niederwaͤrts gehen, und ſehr geſchwind ge: 
ſpielet werden muͤſſen. Bey dieſen erfodert es dfters die Nothwendigkeit, 
nach der letzten Note im Tacte Athem zu nehmen. Findet ſich aber nur 
ein Sprung von einer Terze, u. d. g. ſo kann es zwiſchen dem Sprunge 


geſchehen. 


4. K. ö 

Wenn ein Stuͤck mit einer Note im Aufheben des Tactes anfaͤngt; 
die Anfangsnote mag nun die letzte Note im Tacte ſeyn, oder es mag 
vor derſelben noch eine Pauſe im Niederſchlage ſtehen: oder wenn eine Ca⸗ 
denz gemachet worden, und ſich ein neuer Gedanke anfängt: fo muß man 
bey Wiederholung des Hauptſatzes, oder beym Anfange des neuen Ge- 
danken, vorher Athem holen; damit die Endigung des vorigen, und der 
Anfang des folgenden, von einander e werden. 

Hat man eine Note von einem oder mehr Tacten auszuhalten; ſo 
kann man vor der haltenden Note Athem holen, wenn auch ‚gleich, eine 
kurze Note vorher geht. Wenn an dieſelbe lange Note noch ein Achttheil 
gebunden UF, und auf dieſes zwey Sechzehntheile, und wieder eine gebun⸗ 
dene Note folgen, ſ. Tab. V. Fig. 16; ſo kann man aus dem erſten Acht⸗ 
theile zwey Sechzehntheile, doch auf eben demſelben Tone, machen, 
ſ. Tab. V. Fig. 17; und zwiſchen. denſelben den Athem nehmen. Auf 
gleiche Art kann man bey allen. gebundenen Noten „ (Ligaturen), fie md- 
gen Viertheile, Achttheile, oder. Sechzehntheile ſeyn, ſo oft es noͤthig 
iſt, verfahren. Folget aber auf dieſe Bindung nach der halben Note, 
weiter keine andere mehr, ſ. Fig. 18; ſo kann man, nach der, an die 
lange gebundenen Note, Athem holen, ohne ſie in zwo Noten: zu zer: 
theilen,, 


6. $, Um 
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ah 6. h. 10 
um lange Paſſagien zu ſpielen iſt noͤthig, daß man einen guten 
Voyrath von Athen langſam in ſich ziehe. Man muß zu dem Ende den 
Hals und die Bruſt weit ausdehnen; die Achſeln in die Höhe ziehen; den 
Athem in der Bruſt, ſo viel als möglich iſt, aufzuhalten ſuchen; und 
ihn alsdenn ganz ſparſam in die Flöte blaſen. Findet man ſich aber dennoch 
gendthiget, zwiſchen geſchwinden Noten Athem zu holen: fo muß man die 
Note, nach welcher es geſchehen ſoll, ſehr kurz machen; den Athem in 
der Geſchwindigkeit nur bis an die Gurgel ziehen; und die folgenden zwo 
oder drey Noten etwas uͤbereilen: damit der Tact nicht aufgehalten werde, 
und auch keine Note verlohren gehe. Glaubet man aber im Voraus, 
nicht im Stande zu ſeyn, die Paſſagie in einem Athem auszuſpielen; ſo 
thut man wohl, wenn man es nicht aufs aͤußerſte ankommen laͤßt ſon⸗ 
dern bey Zeiten mit Vortheil Athem holet. Denn je öfter man in der 
Geſchwindigkeit Athem nimmt; je unbequemer wird derſelbe, und je we⸗ 

niger hilft er. 5 a f 


ed 

Aus folgenden Exempeln, von der 19. Figur an, bis zu Ende der 
V. Tabelle, wird man deutlich ſehen konnen, bey was fuͤr Noten man 
am fuͤglichſten Athem holen konne. Es ſind allezeit diejenigen uͤber wel⸗ 
chen ein Strich ſteht. Doch verſteht ſich von ſelbſt, daß man nicht alle⸗ 
zeit, ſo oft dergleichen Noten vorkommen, ſondern nur alsdenn, wenn 
es die Noth erfodert, Athem holen muͤſſe. 

BER, 

Ob dieſes nun gleich bey dem erſten, zweyten dritten, und letzten 
Viertheile eines jeden Tactes geſchehen kann; ſo iſt es doch allezeit beſſer 
bey dem erſten Viertheile, und zwar nach deſſen erſten Note: Es waͤre 
denn, daß die erſten vier Noten ſtufenweiſe giengen, die folgenden aber ſpraͤn⸗ 
gen. Denn bey weiten Intervallen ſchicket ſich das Athemholen am beſten. 


8 9. H. 

Man mache ſich die Exempel von der 16. Figur der V. Tabelle an, 
bis zu Ende derſelben, recht bekannt; ſo wird man daraus den Athem am 
rechten Orte nehmen lernen; und dadurch „ſich bey allen vorkommenden 
Paſſagien helfen zu konnen, mit der Zeit faͤhig werden. 

10. $, a 
Wenn es der Raum erlaubete, verdienete dieſe Materie vom Athem⸗ 
holen wohl, mit noch mehrern Erempeln erlaͤutert zu werden: weil ſowohl 
K 2 Saͤnger, 


* 
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Sänger, als Blasinſtrumentiſten hierinne ſo häufige Fehler begehen. Ar 
lein wer wollte alle Fälle beſtimmen, wo man öfters mit einem Athem 
nicht fo. lange aushalten kann, als es wohl ſeyn ſollte. Die Urſachen davon 
ſind ſo verſchieden, daß es nicht allemal möglich iſt zu fagen, ob der Com⸗ 
poniſt, oder der Ausfuͤhrer, oder der Ort wo man ſingt oder ſpielet, oder 
die Furcht, welche eine Beklemmung der Bruſt verurſachet, Schuld daran 
ſeyn, daß man nicht allemal den Athem zu rechter Zeit nehmen kann. 
So viel if gewiß, daß man, wenn man vor ſich allein ſingt oder ſpielet, 
zum wenigſten, wo nicht zweymal, doch noch einmal ſo viel in einem Athem 
heraus bringen kann, als wenn man in Gegenwart vieler Zuhörer ſin⸗ 
gen oder ſpielen muß. Im letztern Falle iſt es nun noͤthig, daß man fich- 
aller möglichen Kunſtgriffe zu bedienen wiſſe, welche nur immer die Ein⸗ 
ſicht in die Ausfuͤhrungskunſt hier darreichet. Man bemuͤhe ſich alſo, voll⸗ 
kommen einſehen und begreifen zu lernen, was einen muſikaliſchen Sinn 
ausmache, und folglich zuſammen hängen: muͤſſe. Man huͤte ſich 7 7 
forgfältig, das, was zuſammen gehöret, zu zertrennen; als man ſich in: 
Acht nehmen muß, das, was mehr als einen Sinn in ſich begreift, und 
folglich von einander abzuſondern iſt, kettenweis zuſammen zu hengen: 
denn hierauf kömmt ein großer Theil des wahren Ausdrucks in der Aus⸗ 
fuͤhrung, an. Diejenigen Saͤnger und Blasinſtrumentiſten, welche 
nicht faͤhig ſind, den Sinn des Componiſten einzuſehen, (derer giebt es 
aber eine große Menge,) find immer der Gefahr ausgeſetzet, hier Fehler 
zu begehen, und ihre Schwaͤche zu verrathen. Ueberhaupt aber haben die 
Saiteninſtrumentiſten, in dieſem Stuͤcke, einen großen Vortheil vor jenen 
voraus; wofern ſie ſich nur nach der oben erfoderten Einſicht beſtreben, 
und ſich durch die ſchlechten Beyſpiele dererjenigen, die alles, ohne Un⸗ 
terſchied, auf eine leyernde Art zuſammen hengen, nicht verführen 
laſſen wollen. . 


* 


Ar 


Das 


N De 75 * h 
— * 72 28 . —....ñ . 
AL IN m name ya EI 75 — nt 


Das VIII. Sauptſtäck 


Von den Vorſchlaͤgen, und den dazu gehörigen 
kleinen weſentlichen Manieren. Bo 


. 
Di Vorſchlaͤge (Ital. appoggiature, Franz. ports de voix) ſind 


im Spielen ſo wohl ein Zierrath, als eine nothwendige Sache. 
Ohne dieſelben wuͤrde eine Melodie öfters ſehr mager und ein⸗ 
fältig klingen. Soll eine Melodie galant ausſehen; ſo kommen immer 
mehr Conſonanzen als Diſſonanzen darinne vor. Wenn der erſtern viele 
nach einander geſetzet werden, und nach einigen geſchwinden Noten eine 
conſonirende lange folget: ſo kann das Gehoͤr dadurch leicht ermuͤdet wer⸗ 
den. Die Diſſonanzen muͤſſen es alſo dann und wann gleichſam wieder 
aufmuntern. Hierzu nun können die Vorſchlaͤge viel beytragen; weil ſie, 
wenn fie vor der Terze oder Sexte vom Grundtone an gerechnet, ſtehen, 
ſich in Diſſonanzen, als Quarten und Septimen verwandeln ; durch die 
folgende Note aber, ihre gehörige Auflöfung bekommen. 
2. 


Sie werden durch ganz kleine Nötchen angedeutet, um ſie mit den 
ordentlichen Noten nicht zu verwirren; und bekommen ihre Geltung von 
den Noten, vor denen ſie ſtehen. Es liegt eben nicht viel daran, ob fie mehr 
als einmal, oder gar nicht geſchwaͤnzet find. Doch werden ſie mehren⸗ 
theils nur einmal geſchwaͤnzet. Die zweymal geſchwaͤnzeten pfleget man 
nur vor ſolchen Noten zu gebrauchen, denen an ihrem Zeitmaaße nichts 
abgebrochen werden darf. Z. E. Bey zwo oder mehr langen Noten, ſie 
mögen Viertheile oder halbe Tacte ſeyn, wenn fie auf einerley Tone vor⸗ 
kommen, ſ. Tab. VI. Fig. 25. werden dieſe kleinen zweymal geſchwaͤnzeten No⸗ 
ten, fie mögen von unten oder von oben zu nehmen feyn, ganz kurz ausgedrüͤ⸗ 
cket, und anſtatt der Hauptnoten im Niederſchlage angeſtoßen, u. d. m. 


i . 0 3. F. 
Die Vorſchlaͤge ſind eine Aufhaltung der vorigen Note. Man kann 
ſie alſo, nach Befinden der Stelle wo die vorige Note ſteht, ſowohl von 
K oben, 
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oben, als von unten nehmen; ſ. Tab. VI. Fig. 1. und 2. Wenn die 
vorhergehende Note um eine oder zwo Stufen Höher ſteht, als die folgen- 
de, vor welcher ſich der Vorſchlag befindet: ſo wird der Vorſchlag von 
oben genommen, ſ. Tab. VI. Fig. 3. Steht aber die vorhergehende Note 
tiefer als die folgende: ſo muß auch der Vorſchlag von unten genommen 
werden, |. Fig. 4; und wird mehrentheils zur None, welche ſich in die 
Terze; oder zur Quarte, welche ſich in die Quinte uͤber ſich auflöfer, 


. 4. 

Man muß die Vorſchlaͤge mit der Zunge weich anſtoßen; und wenn 
es die Zeit erlaubet, an der Staͤrke des Tones wachſen laſſen; die folgende 
Note aber etwas ſchwaͤcher dran ſchleifen. Dieſe Art der Auszierungen 
wird der Abzug genennet, und hat von den Italiaͤnern ihren Urſprung. 


f 88 N 
Es giebt zweyerley Arten der Vorſchlaͤge. Einige werden als an⸗ 
ſchlagende Noten, oder im Niederſchlage; andere als durchgehende Noten, 
oder im Aufheben des Tactes angeſtoßen. Man koͤnnte die erſten: an⸗ 
ſchlagende, die andern aber: durchgehende Vorſchlaͤge be: 
nennen. 


K . 8 e 

Die durchgehenden Vorſchlaͤge finden ſich, wenn einige Noten 

von einerley Geltung durch Terzenfprünge unter ſich gehen, ſ. Tab. IV. 
Fig. 5. Sie werden im Spielen ausgedruͤcket wie bey Fig. 6. zu ſehen 
iſt. Die Puncte werden lange gehalten, und die Noten wo der Bogen 
anfängt, naͤmlich: die zweyte, vierte und ſechſte, werden angeſtoßen. Man 
muß dieſe Art nicht mit denen Noten verwechſeln/ wo hinter der zweyten 
ein Punct ſteht, und welche faſt eben dieſelbe Melodie ausdruͤcken, ſ. Fig. 7. 
In dieſer Figur kommen die zweyte, vierte, und die folgenden kurzen No: 
teu, als Diſſonanzen gegen den Baß, in den Niederſchlag g ſie werden im 
Spielen auch frech und lebhaft vorgetragen: da hingegen die Vorſchlaͤge, 
wovon hier die Rede iſt, einen ſchmeichelnden Ausdruck verlangen. 
Wollte man nun die kleinen Noten bey Fig. S. lang machen, und in der 
Zeit der folgenden Hauptnote anſtoßen: ſo würde dadurch der Geſang 
ganz verandert werden, und ſo klingen, wie bey Fig. 8. zu erleben iſt. 
Dieſes wuͤrde aber der franzoſiſchen Spielart, aus welcher dieſe Vorſchlaͤge 
herſtammen, und folglich dem Sinne ihrer Erfinder, welcher in dieſem 
Stute einen faſt allgemeinen Beyfall erhalten hat, zuwider ſeyn. Oef— 
ters finden ſich auch zweene Vorſchlaͤge vor einer Note, da der erſte Bu 
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eine kleine, der andere aber durch eine mit zum Tacte gerechnete Note 
ausgedruͤcket wird; dergleichen bey den Einſchnitten vorkommen, ſ. Fig. 9. 
Die kleine Note wird alſo ebenfalls kurz angeſtoßen, und in die Zeit der 
vorigen Note im Aufheben gerechnet. Man ſpielet die Noten bey Fig. 9. 
fo, wie bey Fig. 10. zu erſehen iſt. 


. 

Anſchlagende, oder in den Niederſchlag treffende Vorſchlaͤge, findet 
man vor einer langen Note im Niederſchlage, die auf eine kurze im Auf: 
heben folget, ſ. Tab. VI. Fig. 11. Hier wird der Vorſchlag halb ſo lange 
gehalten, als die darauf folgende Hauptnote, und wird geſpielet, wie bey 
Fig. 12. zu erſehen iſt. 

8 

Steht ein Punct bey der durch den Vorſchlag auszuzierenden Note, 
ſo theilet fie ſich in drey Theile. Davon bekommt der Vorſchlag zweene 
Theile, die Note ſelbſt aber nur einen Theil, naͤmlich ſo viel als der Punct 
austraͤgt. Die Noten bey Fig. z. werden folglich geſpielet, wie bey Fig. 
14. zu erſehen iſt. Dieſe, und die im vorigen §. gegebene Regeln, ſind 
allgemein; die Noten mögen ſeyn von welcher Art -ſie wollen; und die 
Vorſchlaͤge mögen. höher oder tiefer ſtehen, als die darauf folgenden 
Noten. . 


9. C. 5 

Wenn im Sechsachttheil⸗ oder Sechsbiertheiltacte, zwo Noten auf 
einem Tone an einander gebunden find, und die erſte einen Punct hinter 
ſich hat, wie im Giquen vorkommt: jo werden die Vorſchlaͤge ſo lange 
gehalten, als die erſte Note mit dem Puncce gilt, ſ. Fig. 15. und 176 
Sie werden gefpielet wie bey Fig. 16. und 18. zu erſehen iſt; und gehen 
alſo von der vorigen Regel ab. Man hat in Anſehung dieſer Vorſchlaͤge, 

dieſe Tactarten nicht als ungeraden, ſondern als geraden Tact anzuſehen. 

LO; 1 0 

Wenn uͤber Noten, ſo gegen die Grundſtimme Diſſonanzen machen, 
es mag die übermäßige Quarte, oder die falſche Quinte, oder die Septime, 
oder die Secunde ſeyn, Triller ſtehen, f. Fig. 19. 20. 21. 22; fo muß der 
Vorſchlag vor dem Triller ganz kurz ſeyn, um nicht die Diſſonanzen im 
Conſonanzen zu vekſwandeln. Z. E. man hielte bey Fig. 21. den Vor⸗ 
ſchlag A. halb ſo lange, als das darauf folgende Gis mit dem Triller: ſo 
wide man anſtatt der Septime % zu Gis, die Serte F zu A, und folg⸗ 
lich keine Diſſonanz mehr hören; welches man aber, um nicht die Schoͤn⸗ 
heit: 


— 
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heit und Annehmlichkeit der Harmonie zu verderben, ſo viel als möglich 
iſt, vermeiden muß. 5 a 


11. F. u 

Folget nach einer Note eine Pauſe, fo bekdmmt der Vorſchlag, wenn 
es anders die Nothwendigkeit des Athemholens nicht verhindert, die Zeit 
von der Note; die Note aber die Zeit von der Pauſe. Die drey Arten 
Noten bey Fig. 23., werden alſo geſpielet, wie bey Fig. 24. in der Folge 
zu ſehen iſt. 

| AE. F. N 

Es iſt nicht genug, die Vorſchlaͤge in ihrer Art und Eintheilung 
ſpielen zu konnen, wenn ſie vorgezeichnet find. Man muß auch ſel⸗ 
bige an ihren Ort zu ſetzen wiſſen, wenn ſie nicht geſchrieben ſind. Um 
ſolches zu erlernen, nehme man dieſes zur Regel: Wenn nach einer, oder 
etlichen kurzen Noten, im Niederſchlage, oder Aufheben des Tactes, eine 
lange Note folget, und in conſonirender Harmonie liegen bleibt; ſo muß 
vor der langen, um den gefaͤlligen Geſang beſtaͤndig zu unterhalten, ein Vor⸗ 
ſchlag gemachet werden. Die vorhergehende Note wird zeigen, ob er von 
oben oder unten genommen werden muͤſſe. eee 

233 9, 

Ich will ein klein Exempel geben, welches die meiften Arten der Vor— 
ſchlaͤge in ſich Hält, ſ. Fig. 26. Will man ſich von der Nothwendigkeit, 
und der guten Wirkung der Vorſchlaͤge uͤberzeugen; ſo ſpiele man dieſes 
Exempel erſtlich mit den dabey befindlichen Vorſchlaͤgen; hernach ohne 

dieſelben. Man wird den Unterſchied des Geſchmackes ſehr deutlich 
wahrnehmen. Zugleich wird man aus dieſem Exempel erſehen, daß die 
Vorſchlaͤge meiſtentheils vor ſolchen Noten ſtehen, welche geſchwindere No- 
ten entweder vor, oder nach ſich haben: und daß auch, bey dem größten 
Theile der Triller, Vorſchlaͤge erfodert werden. 

14. 9 

Aus den Vorſchlaͤgen fließen noch einige andere kleine Auszierungen, 
dieſe ſind: der halbe Triller, ſ. Tab. VI. Fig. 27. und 28; das 
pincé, (der Mordant) |. Fig. 29. und 30; und das Double oder der 
Doppelſchlag, f. Fig. 31. welche in der franzöſiſchen Spielart, um ein 
Stuͤck brillant zu ſpielen, uͤblich find, Die halben Triller find don zweyer— 
fen Art, ſ. Fig. 27. und 28. und koͤnnen anſtatt des ſimpeln Abzugs den 
Vorſchlaͤgen von oben angehenget werden. Die Pincez find gleichfalls 

zweyerley 
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zweyerley; fie konnen, ſo wie die Doublez, den Vorſchlaͤgen von unten an⸗ 


gehenget werden. N | 
Y 5 r $, 


Die battemens, f. Fig. 32. und 33. koͤnnen bey ſpringenden Noten, 


wo keine Vorſchlaͤge ſtatt finden, angebracht werden; um die Noten leb— 
haft und ſchimmernd (brillant) zu machen. Das erſte muß auf der Flöte 
durch einen Schlag mit dem Finger, und einen Stoß der Zunge zugleich, 
geſchehen; und kann ſowohl bey geſchwinden als langſamen Noten ange⸗ 
bracht werden. Das andere ſchicket ſich beſſer zu etwas langſamen, als 


zu geſchwinden Noten: doch muͤſſen die dreygeſchwaͤnzten Noten in der 


größten Geſchwindigkeit gemachet werden: weswegen man den Finger 
nicht hoch aufheben darf. er 
| 2 1. 

Diefe Auszierungen oder Manieren, welche ich im 14. und 15. $. 
beſchrieben habe, dienen, nach Beſchaffenheit eines Stuͤckes zur Aufmun⸗ 
terung und Froͤhlichkeit: die ſimpeln Vorſchlaͤge hingegen, zur Erweichung 
Hund Traurigkeit. Weil nun die Muſik die Leidenſchaften bald erregen, 
bald wieder ftillen ſoll; fo erhellet daraus der Nutzen und die Nothwendig⸗ 
keit dieſer Manieren, bey einem natuͤrlichen ſimpeln Geſange. 

’ ; ER N 

Will man nun dieſe im 14. und 154% beſchriebenen Manieren, bey 
dem Exempel Tab. VI. Fig. 26. mit denz puren Vorſchlaͤgen untermiſchen, 
und nach ihnen anbringen: ſo kann es bey denen Noten, woruͤber die Buch⸗ 
ſtaben ſtehen, nach folgender Anleitung geſchehen. Die Manier bey Fig. 
27. kann bey den Noten unter (c) (d) (f) () und (n) augebracht wer⸗ 


den. Die bey Fig. 28. ſchicket ſich unter die Note (k). Die bey Fig. 29. 


mache man bey den Noten unter (Z) und (m). »Die bey Fig. 30. laſſe 
man bey (e); die bey Fig. 31, aber, bey (b) hoͤren. Die bey Fig. 32. 
kann man den Noten unter (a) und (); und die bey Fig. 33. der Note 
unter (h) zugeſellen. Es verſteht ſich von ſelbſt, daß die Manieren an 
jedem Orte in den Ton verſetzet werden muͤſſen, welchen die Vorſchlaͤge zu 
erkennen geben. N 


. 18. . 

Bey dieſer Vermiſchung der ſimpeln Vorſchlaͤge mit den kleinen 
Manieren, oder franzoͤſiſchen Propretaͤten, wird man finden, daß der Ge: 
ſang durch die letztern viel lebhafter und ſchimmernder wird, als ohne Diez 
ſellen. Man muß nur dieſe Vermiſchung mit einer vernuͤnftigen Beur— 

£ theilung 


* > 
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theilung unternehmen. Denn. hiervon hängt ein anſehnlicher Theil des 
guten Vortrages ab. , 5 
. 5 s 5 
Einige begehen, ſo wie mit den willkuͤhrlichen Auszierungen, alſo 
auch mit den hier beſchriebenen Vorſchlaͤgen, und, übrigen weſentlichen 
Manieren, viel Misbrauch. Sie laſſen, ſo zu ſagen, faſt keine Note, 
wo es nur irgend die Zeit, oder ihre Finger geſtatten, ohne Zuſatz hören. 
Sie machen den Geſang entweder durch uͤberhaͤufte Vorſchlaͤge und Ab⸗ 


zuͤge zu matt; oder durch einen, Ueberfluß von ganzen und halben Trillern, 


Mordanten, Doppelſchlaͤgen, battemens, u. d. gl. zu bunt. Sie bringen 
dieſelben dfters bey Noten. an, wobey doch ein nur halb geſundes muſikali⸗ 
ſches Gehör begreift, daß fie ſich nicht hinſchicken. Hat etwan ein be⸗ 
ruͤhmter Saͤnger, in einem Lande, eine mehr als gemeine Anmehmlichkeit 


bey Anbringung der Vorſchlaͤge: Gleich fängt die Hälfte der Sänger ſei⸗ 


ner Nation an zu heulen; und auch den. lebhafteſten Stuͤcken, durch ihr 
abgeſchmacktes Wehklagen, das Feuer zu benehmen: und hierdurch glau⸗ 
ben ſie den Verdienſten jenes beruͤhmten Saͤngers nahe zu kommen, wo 
nicht gar, fie zu übertreffen. Es iſt wahr, die oben beſchriebenen Zierra⸗ 
then ſind zum guten Vortrage hoͤchſtnoͤthig. Deſſen. ungeachtet muß 
man doch ſparſam mit ihnen umgehen, wenn man des Guten nicht zu viel 
thun will. Die rareſte und ſchmakkhaͤßteſte Speife machet uns Ekel, wenn 
wir ihrer zu viel genießen mußte. Eben ſo geht es mit den Auszierun⸗ 
gen in der Muſick; wenn man mit denſelben zu verſchwenderiſch umgeht, 
und das Gehör zu uͤberſchuͤtten ſuchet. Ein praͤchtiger, erhabener und 
lebhafter Geſang, kann durch uͤbel angebrachte Vorſchlaͤge niedrig und 
einfaͤltig; ein trauriger und zaͤrtlicher Geſang hingegen, durch uͤberhaͤufte 
Triller und andere klei 4% Manieren zu luſtig und zu frech gemachet, und 
die vernünftige Denkaͤlt des Cohnponiſten verſtummelt werden. Hieraus 
nun iſt zu erſehen, daß die Auszie rungen ſowohl ein Stuͤck, wo es nöthig 
iſt, verbeſſern, als auch, wenn fie zur Unzeit kommen, verſchlimmern kön⸗ 
nen.“ Diejenigen, welche ſich den guten Geſchmack zwar wuͤnſchen, ihn 
aber nicht beſitzen, fallen am leichteſten in dieſes Verſehen. Aus Man⸗ 
gel der zaͤrtlichen Empfindung, wiſſen. ſie mit dem ſimpeln Geſange nicht 
umzugehen. Ueber der edlen Einfalt wird ihnen, ſo zu ſagen, die Zeit zu 
lang. Wer nun dergleichen Fehler nicht begehen will; der gewoͤhne ſich 
bey Zeiten, weder zu simpel, noch zu bunt, zu ſingen oder zu ſpielen; 
ſondern das Simple mit dem Brillanten immer zu vermiſchen. 2 1 5 
f - eine 
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kleinen Auszierungen gehe er um, wie man mit dem Gewuͤrze bey den 
Speiſen zu thun pfleget; und nehme den, an jeder Stelle herrſchender 
Affect, zu feiner Richtſchnur: fo wird er weder zu viel noch zu wenig thun 
und niemals eine Leidenſchaft in die andere verwandeln. 


ENT — — — 


Das IX. Hauptstück. 
Von den Trillern. 


j 5 I. H. 
D Triller geben dem Spielen einen großen Glanz; und find, fo 


wie die Vorſchlaͤge, unentbehrlich. Wenn ein Inſtrumentiſt, 

oder Saͤnger, alle Geſchicklichkeit beſaͤße, welche der gute Ge: 
ſchmack in der Ausführung erfodert; er konnte aber keinen guten Triller 
ſchlagen: fo wurde feine ganze Kunſt unvollkommen ſeyn. Dem einen kommt 
hierinne die Natur zu ſtatten: der andere muß den Triller durch vielen 
Fleiß erlernen. Manchem gelingt er mit allen Fingern: manchem nur mit 
etlichen: und manchem bleibt der Triller Zeitlebens ein Stein des Anſtoßes; 
welches vermuthlich mehr von der Beſchaffenheit der Nerven, als von dem 
Willen des Menſchen abhaͤngt. Man karm aber durch Fleiß vieles daran 
erſetzen und verbeſſern: wenn man nur nicht wartet, ob der Triller von ſich 
ſelbſt kommen wolle; ſondern bey Zeiten, wenn die Finger noch im Wachs: 
thume find, die gehörige Muͤhe anwendet, und deuſelben zur Vollkommen⸗ 
heit zu bringen ſuchet. 


| 8. 

Nicht alle Triller dürfen in einerley Geſchwindigkeit geſchlagen wer⸗ 
den: ſondern man muß ſich hierinne ſo wohl nach dem Orte wo man ſpie⸗ 
let, als nach der Sache ſelbſt, die man auszuführen hat, richten. Spielet 
man an einem großen Orte, wo es ſehr ſchallet; ſo wird ein etwas lang⸗ 
ſamer Triller beſſere Wirkung thun, als ein geſchwinder. Denn durch den 
Wiederſchall geraͤth die allzugeſchwinde Bewegung der Tone in eine Ver⸗ 
wirrung, und folglich wird der geſchwinde Triller undeutlich. Spielet 
8 L 2 man 
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man hingegen in einem kleinen oder tapezirten Zimmer, wo die Zuhörer 
nahe dabey ſtehen: ſo wird ein geſchwinder Triller beſſer ſeyn, als ein lang⸗ 
ſamer. Man muß ferner zu unterſcheiden wiſſen, was fuͤr Stuͤcke man 
ſpielet; damit man nicht, wie viele thun, eine Sache mit der andern ver⸗ 
menge. In traurigen Stuͤcken muß der Triller langſamer; in. luſtigen 
aber geſchwinder geſchlagen. werden. he 


Ei ie 

Man muß aber die Langſamkeit und Geſchwindigkeit hierinne nicht 
aufs aͤußerſte treiben. Der ganz langſame Triller iſt nur bey den Fran⸗ 
zoſen im Singen uͤblich; er tauget aber eben ſo wenig, als der ganz ge⸗ 
ſchwinde zitternde, welchen die Franzoſen chevrote (meckernd) nennen. 
Man darf ſich nicht verführen laſſen, wenn. auch einige der größten und 
berüͤhmteſten Sänger: den Triller abſonderlich auf die letztere Art ſchluͤgen. 
Manche halten dieſen meckernden Triller, aus Unwiſſenheit, wohl gar für. 
ein beſonderes Verdienſt; ſie wiſſen aber nicht, daß ein maͤßig geſchwinder 
und gleichſchlagender Triller viel ſchwerer zu erlernen iſt, als der ganz ge⸗ 
ſchwinde zitternde; welcher folglich vielmehr für. einen Fehler gehalten. 
werden muß. f 


Der Terzentriller, da en 1 5 des naͤchſt uͤber der Hauptnote 
liegenden Tones, die Terze anſchlaͤgt, ob er wohl vor Alters uͤblich war, 
auch heut zu Tage noch bey. einigen. italiänifchen: Violiniſten und Hoboiſten 
Mode iſt, darf dennoch, weder im Singen, noch auf Inſtrumenten, (es 
muͤßte denn die Sackpfeife ſeyn) gebrauchet werden. Denn ein jeder 
Triller darf nicht mehr, als den Raum von einem ganzen oder halben Tone 
einnehmen; nachdem es naͤmlich die Tonart, und die. Note, von welcher der 
Triller feinen Urſprung nimmt, erfodert:, 


8 
Soll der Triller recht ſchön ſeyn; fo muß er egal, oder in einer glei⸗ 
chen, und dabey mäßigen. Geſchwindigkeit, geſchlagen werden. N Auf In⸗ 
ſtrumenten muͤſſen deswegen die Finger: bey keinem Schlage hoͤher, als 
key dem andern, aufgehoben, * 


. 

Die rechte Geſchwindigkeit eines ordentlichen guten Trillers genau 
zu beſtimmen, duͤrfte wohl etwas ſchwer fallen. Doch, glaube ich, daß es 
weder zu langſam noch zu geſchwind ſeyn würde, wenn man einen. langen 
Triller, der zum Schluſſe vorbereitet, ſo ſchluͤge, daß der Finger: . 7 
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eines Pulsſchlages nicht viel mehr als vier Bewegungen, und folglich 
acht ſolche Noten machte, wie Tab. VII. Fig. 1. zu erſehen ſind. In 
geſchwinden und luſtigen Stuͤcken hingegen, können die kurzen Triller etwas 
geſchwinder geſchlagen werden. Man kann hier den Finger, in der Zeit eines 
Pulsſchlages, noch ein- oder aufs hoͤchſte zweymal mehr aufheben. Doch 
findet dieſe letztere Art nur bey kurzen Noten, und wenn deren etliche auf 
einander folgen, ſtatt. 5 

Wegen der Geſchwindigkeit der Triller uͤberhaupt, koͤnnte zum Ueberfluſſe noch be⸗ 
merket werden, daß man ſich deswegen nach der Höhe und Tiefe der Töne zu rich: 
ten habe. Ich will die vier Oetaven des Clavieymbals zur Richtſchnur nehmen: 
und glaube, daß wenn man den Triller in der eingeſtrichenen Octave in der oben: 
beſchriebenen Geſchwindigkeit ſchlaͤgt; man denſelben in der zweygeſtrichenen Octa— 
ve um etwas geſchwinder, in der ungeſtrichenen aber, um ſo viel langſamer; und 
in der tieſſten Octave noch etwas langſamer, als in der ungeſtrichenen, ſchlagen 
koͤnnte. Ich ſchluͤſſe hieraus noch weiter, daß bey der Menſchenſtimme, der So⸗ 
pran den Triller geſchwinder als der Alt; und der Tenor und Baß denſelben, in 
gehoͤrigem Verhalte, langſamer als der Sopran und Alt, ſchlagen koͤnnten. Die 
Triller auf der Violine, Bratſche, dem Violoncell und dem Contraviolon koͤnn⸗ 
ten mit den Trillern der vier Singſtimmen uͤbereinkommen. Auf der Floͤte und 
dem Hoboe koͤnnte der Triller fo geſchwind geſchlagen werden, als ihn der So⸗ 
pran ſchlaͤgt; und der Triller auf dem Baſſon koͤnnte mit dem Triller des Te⸗ 
nors einerley Geſchwindigkeit haben. Ich ſtelle einem jeden frey, dieſe Mey⸗ 
nung entweder anzunehmen oder zu verwerfen. Sellten dergleichen Subtilitä⸗ 
ten von den wenigſten fuͤr etwas nuͤtzliches gehalten werden: ſo wird mir genug 
ſeyn, wenn auch nur einige wenige, welche einen feinen Geſchmack, eine reife 
Beurtheilungskraft, und viel Erfahrung haben, mir hierinn nicht ganz und 

gar entgegen ſeyn werden. 


. 

Jeder Triller nimmt von dem, vor ſeiner Note, entweder von oben 
oder von unten zu nehmenden, und im vorigen Hauptſtuͤcke erklaͤreten Vor⸗ 
ſchlage, feinen. Anfang. Die Endigung jedes Trillers beſteht aus zwo 
kleinen Noten, ſo nach der Note des Trillers folgen, und demſelben in 
gleicher Geſchwindigkeit angehenget werden, ſ. Tab. VII. Fig. 2. Sie 
werden der Nachſchlag genennet. Dieſer Nachſchlag wird bisweilen 
durch eigene Noten ausgedrücket, ſ. Fig. 3. Findet ſich aber nur die ſim⸗ 
ple Note allein, ſ. Fig. 4; ſo verſteht ſich ſowohl der Vor- als Nachſchlag 
darunter: weil ohne dieſe der Triller nicht vollkommen und brillant genug 
ſeyn wuͤrde, 


L 7 N. H. 
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Der Vorſchlag des Trillers iſt zuweilen eben ſo geſchwind als die üͤbri⸗ 
gen Noten, woraus der Triller beſteht: Z. E. wenn ein neuer Gedanke, 
nich einer Pauſe, mit einem Triller anfaͤngt. Dieſer Vorſchlag mag 
aber lang oder kurz ſeyn, fo wird er doch allezeit mit der Zunge angeſtoßen: 
der Triller nebſt ſeinem Nachſchlage aber, werden an denſelben geſchleifet. 

9. F. 3 

Da die vorhaltenden Noten, oder Vorſchlaͤge des Trillers, von 
zweyerley Art find, und ſowohl aus ganzen, als halben Tonen beſtehen 
konnen: bey der Floͤte aber, das Aufheben des Fingers, dem Gchöre 
nach, mehrentheils einen ganzen Ton ausmachet: ſo wird erſodert, daß 
man bey denen aus halben Tonen beſtehenden Trillern, den Achem ſpare, 
und den Finger gar nicht hoch aufhebe „doch aber geſchwind ſchlage; 
damit man mit dem Gehore nur einen halben Ton bemerke. Man muß 
alſo die vorhaltende Note feſt im Gedaͤchtniſſe behalten „und ſie mit vollem 
Winde angeben. So bald man aber mit dem Finger ſchlagen will; muß 
man den Wind maͤßigen, und mit dem Finger kaum vom Holze kommen. 

10. F. * 

Ich will die vornehmſten Noten 15 ihren Vorſchlaͤgen von halben 
Tonen, zu mehrerer Erlaͤuterung, und damit man ſolche deſto leichter 
faſſen koͤnne, hier beyfugen Der Vorſchlag F vor E, ſ. Fig. 5. würde 
ſich durch allzuhohes Aufheben des 5. Fingers in Fis verwandeln. — 48 
Dis wurde ſich in E, f. Fig. 6; das Cin Cis, ſ. Fig. 7; das B in H/ 
f. Fig. 8; das As in A, ſ. Fig. 93 das A in 9, ſ. Jig. 10, verwan⸗ 
deln: es fen in der Höhe oder Tiefe. Auf dieſe Art wären dieſe aus hal⸗ 
ben Toͤnen beſtehenden Triller alle falſch. Will man aber der vorher gege⸗ 
benen Regel folgen: ſo können alle rein geſchlagen werden. Ob dieſe An⸗ 
merkung gleich vielen Floͤtenſpielern unbekannt zu ſeyn ſcheint ſo halte 
ich fie doch für ſehr nothwendig. Ohne dieſe Reinigkeit im Spielen kaun 
das Gehör nicht vollkommen befriediget werden. Es iſt dem Verhalte 
der Töne zuwider: und die Flöte iſt durch dieſen Fehler ihrer Ausuber, 
ſo gar bey vielen Muſikverſtaͤndigen, welche die Eigenſchaften und Schüwie— 
t gkeiten dieſes Inſtruments nicht einſehen, in den Miscredit gefallen, 
als ob man ſie nicht reiner ſpielen konne, als von den meiſten bisher ge⸗ 
ſchehen iſt. Denen, welchen an reiner Ausübung dieſes Inſtruments ge⸗ 
legen iſt, zum Dienſte, habe ich dieſes hier aumerken wollen. Die eigene 
Uebung wird einen jeden noch zu mehrerer Erkenntniß führen * f 
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Mit was für einem Finger, jeder Triller, durch die ganze Tonlei⸗ 
ter, auf der Floͤte geſchlagen werden muͤſſe; kann man Tab. VII. Fig. 22. 
23. und 24. erſehen. Die Ziffern ſo unter den Noten ſtehen, zeigen den 
Finger an, welcher bey jedem Tone ſchlagen muß. Ich ſetze hierbey vor⸗ 
aus, daß man, ehe man die Triller lernen will, ſchon wiſſen muͤſſe, mit 
welchen Fingern jeder Ton, nach Anleitung der J. Tabelle, zu greifen iſt. 

Bey dem Triller auf dem zweygeſtrichenen D muß man mit dem 1. Finger ein wer 
nig Luft machen; ſo wird der Triller heller und brillanter. N a 


12. F. 

Einige Triller laſſen ſich nicht, durch Ziffern allein, deutlich genug 
erklaͤren. Ich will alſo hier insbeſondere zeigen, auf was fuͤr Art jeder 
davon geſchlagen werden muͤſſe. 

Bey dem Triller auf dem zweygeſtrichenen C, ſ. Fig. un, ſtoße man 
erſtlich den Vorſchlag D an; man laſſe die Finger 2. 3. 5. 6. liegen , und 
ſchlage mit 4, den Triller. Zum Nachſchlage hebe man alle Finger zu⸗ 
gleich auf; und laſſe, in eben der Geſchwindigkeit des Trillers „die zwo 
kleinen Noten H, C, nach einander hoͤren. Steht vor dem kleinen 
Notchen ein b. ſ. Fig. 12; fo muß man bey dem Vorſchlage die Fldte 
auswaͤrts, unter dem Triller aber einwaͤrts drehen, und den Athem maͤ⸗ 
ßigen: damit nicht aus dem halben Tone ein ganzer werde. Zum Nach⸗ 
ſchlage B, E, hebe man die rechte Hand, und den 2. Finger auf; 
3. laſſe man liegen, und mache 1. zu und auf; nachdem mache man 2. zu: 
fo hoͤret man zuletzt das C allein. 

Bey dem dreygeſtrichenen C-⸗Triller, ſ. Fig. 13, mache man das 
erſte Loch halb, 2. und 3. aber ganz zu; 7. bleibt offen mit 4. und 5. 
ſchlage man zugleich; 6. macht den Nachſchlag. Man kann dieſen Triller 
noch auf eine andere Art ſchlagen, naͤmlich: man mache, nach dem 
Vorſchlage D, 4. 5. 6. zu, und ſchlage mit 4. und 5. zugleich: 1. machet 

den Nachſchlag. 

Bey dem dreygeſtrichen D ohne Vorſchlag, f. Fig. 14, mache man 
1. halb, 2. und 3. aber ganz zu; die kleine Klappe bleibt offen; mit 3. 
ſchlage man, und laſſe es zuletzt liegen; 4. und 5. zugleich machen den 
Nachſchlag. Dieſer Triller, und der auf dem dreygeſtrichenen E, können 
nur im Nothfalle gebrauchet werden: weil ſie beyde, auf der Flöte, nicht 
aus ganzen, ſondern nur halben Tonen, beſtehen konnen. | 


Bey 
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Bey dem zweygeſtrichenen Des, f. Fig. 15, nehme man erſt Es, 
und laſſe die rechte Hand liegen; 1. mache man halb zu, und ſchlage mit 
2. und 3. zugleich; zuletzt hebe man alle Finger zugleich auf, und mache 
mit 1. den Nachſchlag. a . 

Mit dem zwengeſtrichenen Lig = Triller ſ. Fig. 16, verfaͤhrt man 
eben ſo : auſſer daß anſtatt der kleinen Klappe die große genommen wird. 
Dieſe zweene Triller kommen überhaupt wenig vor; weil ſie ſehr hart 
klingen; beſonders der erſte. Wenn man aber, unter waͤhrendem Triller, 
den kleinen Finger ein wenig in die Hohe zieht; daß die Klappe etwas naͤ⸗ 
her auf das Loch kommt: fo ſpricht der Triller leicht an. 

Bey dem eingeſtrichenen His, ſ. Fig. 17, lege man nach dem Vor⸗ 
ſchlage 2. 3. 4. 5. 6. zu, und ſchlage mit 4; zuletzt hebe man alle dieſe 
Finger wieder auf, und mache mit 1. den Nachſchlag. Unter dem Triller muß 
man den Athem maͤßigen, damit nicht anſtatt Eis, das D gehoͤret werde. 

Bey dem eingeſtrichenen His, ſ. Fig. 18, wird wegen des vorſchlagenden 
Gis der Triller mit dem 3. Finger geſchlagen; in der Octave hoͤher ebenfalls. 

Bey Fig. 19. aber, wird, weil vor der folgenden Note Eein Kreuz ſteht, 
das zweygeſtrichene Fis mit 1. 2. 3. -F. 6. 8. gegriffen, und mit 3. geſchlagen. 
In der Octave tiefer machet man es eben ſo, die Klappe ausgenommen. 
Doch iſt ſolches nur im Adagio zu gebrauchen: und muß alsdenn die 
Fldte bey dem Fis, ſowohl einwaͤrts gedrehet, als der Athem gemaͤßiget 
werden. Im Allegro wird dieſer Triller geſchlagen, wie bey Fig. 18. 

Wenn der Triller ſowohl auf dem ein- als zweygeſtrichenen E feinen. 
Urſprung vom Fis hat; fo wird er nicht mit 5, ſondern mit 4. geſchlagen. 
Weil aber dieſer Triller, ſo wie der Fis⸗Triller bey Fig. 18. faſt in die Terze 
geht: ſo muß man ſehr geſchwind ſchlagen, und die Finger nicht hoch aufheben. 

Bey dem zweygeſtrichenen Cis, ſ. Fig. 20, ſtoße man den Vor⸗ 
ſchlag an; 4. 5. 6. laſſe man liegen, und ſchlage mit 2. und 3. zugleich. 
Nachdem hebe man alle Finger auf, und mache mit 1. den Nachſchlag. 

Bey dem zweygeſtrichenen Zis, ſ. Fig. 21, greife man den Vor⸗— 
ſchlag Eis mit 2. 3. 4.7; zum Triller mache man noch 5. und 6. zu; und 
ſchlage entweder mit 5, oder mit 4. und 5. zugleich, welches gleich viel iſt. 
1, macher den Nachſchlag; wobey aber die uͤbrigen Finger alle liegen bleiben. 


3. $ a 

Wenn nach dem Triller ein Schluß (Cadenz) folget, es fen in der 
Mitte, oder am Ende des Stückes: ſo findet nach dem Nachſchlage des 
Trier; vor der Schlußnote, kein Vorſchlag mehr ſtatt; abſonderlich, 
* wenn 
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wenn die Note des Trillers um eine Stufe höher, als die Schlußnote, 
ſteht. Z. E. Man ſchluͤge den Triller über dem zweygeſtrichenen D, um 
im C zu ſchließen; und machte vor dieſer Schlußnote den Vorſchlag D: 
fo wuͤrde ſolches nicht nur einfaͤltig klingen; ſondern man würde ſich 
auch hierinne dem muſikaliſchen Poͤbel gleich ſtellen: weil dieſer Fehler, 
von keinem, der ſeinen Geſchmack ins Feine gebracht hat, begangen wird. 


mn — 


8 S IE | 7 
Das X. Hauptſtuͤck. 
Was ein Anfänger, bey feiner beſondern Uebung, 

zu beobachten hat. | 


D 


RESET DENN 

es habe bereits geſaget, und wiederhole es hier noch einmal, daß 
TR ein Anfänger, der die Flöte traverſiere gründlich zu erlernen ge- 
i denket, neben dieſer meiner Anweiſung, noch des muͤndlichen 
Unterrichts eines guten Meiſters noͤthig habe. Ole ſchriftliche Anwei⸗ 
ſung zeiget wohl einen richtigen Weg, wie man eine Sache erlernen ſoll; 
ſie verbeſſert aber die Fehler nicht, welche bey der Ausuͤbung, abſonder⸗ 
lich im Anfange, häufig begangen werden. Der Anfaͤnger ſelbſt wird 
deren nicht allezeit gewahr: und wenn ſie nicht von dem Meiſter beſtaͤndig 
angemerket werden; ſo werden ſie bey dem Lernenden zur Gewohnheit, und 
endlich zur andern Natur. Es koſtet alsdenn in der Folge mehr Muͤhe 
und Fleiß, ſich des Boͤſen wieder zu entſchlagen, als das Gute anzu⸗ 
nehmen. Weis aber ein Lehrbegieriger ſich bey feiner beſondern Uebung 
nicht zu helfen; hat er das, ſo ihn ſein Meiſter gelehret, entweder nicht 
recht begriffen, oder gar wieder vergeſſen; waͤren etwan zum Ungluͤcke, 
gar die Grundſaͤtze ſeines Meiſters nicht richtig: jo kann er ſich durch ge- 
geuwaͤrtige Anweiſung aus feinem Irthume reiſſen, und auf dem rechten 
Wege bleiben. Zu dem ſind in einer jeden Wiſſen chaft, die nicht pur 
mit dem Verſtande allein gefaſſet werden muß, ſondern zu der auch die 
aͤuſſerlichen Sinne, und die Glieder, das ihrige beytragen muͤſſen, einige 
ſogenannte Handgriffe hoͤchſt noͤthig. ö 

u. 


ar‘, 
m: Ich will erſtlich das nothwendigſte von dem, was ich größten Theils in 
den vorigen Hauptſtuͤcken weitlaͤuftig erklaͤret habe hier in der Kuͤrze wieder— 
| M | holen: 
„ 
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holen: damit man ſolches mit deſto größerer Bequemlichkeit beyſammen 


— 


finden, öfter uͤberlef 


f a . 
Ein Anfaͤnger muß des linken Daumen eingedenk ſehn, um die 


Flöte damit feſt zu halten. Die Flöte muß er feſt an den Mund druͤcken. 
Er muß ſich huͤten, daß er den kleinen Finger, ſowohl beym tiefen als 


beym mittelſten E und F, auf der Klappe nicht liegen laſſe. Er gewoͤhne 


ſich nicht, aus Nachlaͤßigkeit, einen oder den andern Finger der rechten 
Hand, bey denen Toͤnen, welche die linke allein greift, auf den Löcher 
liegen zu laſſen. ee 

Die Finger muß er weder ungleich, noch gar zu hoch aufheben. 
Ob man es hierinne recht mache, kann man am beſten bemerken wenn 
man bey Ausübung der Paſſagien, wo beyde Haͤnde wechſelsweiſe zu thun 
haben, ſich vor den Spiegel ſtellet. Doch duͤrfen die Finger auch nicht 
gar zu nahe über die Locher gehalten werden: ſonſt werden die Töne nicht 
nur zu tief und unrein; ſondern ihr Klang wird auch pfuſchend. 

Die Flöte muß nicht bald ein- Bald auswärts gedrehet werden: ſonſt 
wird der Ton entweder tiefer, oder höher, als er ſeyn ſoll. 

Dien Kopf darf man in waͤhrendem Spielen nicht vorwaͤrts herunter 
hengen; als wodurch das Mundloch gar zu ſehr bedecket, und der Wind 
im Steigen verhindert wird. s 

Die Arme muͤſſen ein wenig vom Leibe ab: und in die Höhe gehal⸗ 
ten werden. d 

Ein Anfaͤnger muß ſich huͤten, daß er mit dem Kopfe, Leibe, oder 
Armen keine unnötbigen und aͤngſtlichen Geberden mache: als welches, 


ob es gleich zur Hauptſache nicht gehöret , dennoch bey den Zuhörern einen 


Ekel verurfachen kann. ’ 

Die Töne muß er, nach der Fingerordnung, ſowohl rein greifen, 
als auch rein anblaſen. 4 

Auf die Bewegung des Kinns und der Lippen, bey ſteigenden und 
fallenden Noten, muß er wohl Acht haben. ‚ 

Er muß die Flote in den hohen Tönen, nach gchdrigem Verhalte 
ſchwach, und in den tiefen, beſonders bey ſpringenden Paſſagien, ſtark 
anblaſen. 2 
In Anſehung der Staͤrke des Tones, muß er ſich überhaupt in Acht 
nehmen, daß er niemals ein Stück in der aͤnſſerſten Staͤlke oder Schwaͤ⸗ 
che ſpiele: damit er allezeit den Vortheil behalte, wenn es erfodert wird, 

0 bey 
® 


en, und alſo deſto leichter ins Gedaͤchtniß faſſen konne. 
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bey dem Forte noch ein Fortiſſimo, und bey dem Piano noch ein Pianiſ⸗ 


ſüno ausdrücken zu konnen. Dieſes kann durch nichts anders, als durch 
die Berftärfung oder Maͤßigung des Windes geſchehen. Immer in einer⸗ 
ley Farbe zu ſpielen, wuͤrde endlich einen Ekel verurſachen. 

Die Bewegung der Bruſt oder Lunge muß er nicht faul gewöhnen; 


ſondern den Wind, durch eine abwechſelnde Verſtaͤrkung und Maͤßigung, 


immer in Lebhaftigkeit zu unterhalten ſuchen: zumal im Allegro. 

Mit dem Athemholen muß er niemals bis aufs aͤuſſerſte warten; 
noch weniger zur unrechten Zeit Athem nehmen. Widrigenfalls wuͤrde 
er jeden Geſang, der an einander hangen ſoll, zertrennen, und unver⸗ 
ſtaͤndlich machen. 1 

Mit dem Fuße muß er allezeit den Tact markiren, naͤmlich in lang⸗ 
ſamen Stuͤcken die Achttheile, und in geſchwinden die Viertheile. 

Die Zunge muß immer mit den Fingern uͤbereinkommen, und ja nicht 
faul oder ſchlaͤfrig gewoͤhnet werden. Denn hiervon haͤngt die Lebhaf⸗ 
tigkeit und Deutlichkeit des Vortrages ab. Deswegen muß die Zunge 


mit ti am meiſten geuͤbet werden. 


9 


In den Paſſagien muß er nicht nur auf die Noten, ſondern auch 
inſonderheit auf die dazu gehoͤrigen Finger denken; damit er nicht die 
Finger in der Zeit aufhebe, wenn er die Löcher bedecken ſoll. Wenn man 


noch nicht genug im Notenleſen und im Tacte geuͤbet iſt, fällt man leicht 


in dieſen Fehler. 

Er muß niemals ein Stuͤck geſchwinder ſpielen, als er im Stande 
ift, ſolches in einerley Tempo auszuführen; ſondern die Noten deutlich 
ausdrucken, und was die Finger nicht gleich machen konnen, öfters 
wiederholen. 


. 9. 

Auf alle die hier angeführten Dinge muß auch der Meiſter, waͤh⸗ 
render Lection, insbeſondere fleißig Achtung geben; damit er dem Scho⸗ 
laren nichts uͤberſehe, und dieſer ſich nicht dergleichen Fehler angewoͤhne. 
Deswegen muß ſich der Meiſter, dem Scholaren, im Spielen, zur rech⸗ 
ten Hand ſetzen, um alles deſto leichter bemerken zu konnen. 


BR ide er Sr 
Fur einen Anfaͤnger iſt noͤthig, daß er zur Uebung des Anſatzes/ 


n und der Finger, erſtlich ganz kleine und leichte Stuͤcke er— 


damit das Gedaͤchtniß nicht mehr beſchweret werde, als die Zun⸗ 
ge, und die Finger. Solche Stücke konnen aus leichten Tönen, als: 
M 2 G dur, 
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G dur, C dur, A moll, F dur, H moll, D dur, und E moll geſetzet 
1 2 Hat er aber Anſatz, Zunge und Finger zu einiger Faͤhigkeit ge⸗ 
bracht; fo kann er alsdenn unternehmen aus ſchwerern Tönen zu ſpielen: 
Z. E. aus dem A dur, E dur, H dur, Eis moll, B dur, G. moll, 
E moll, Dis dur, F moll, B moll, und As dur. Dieſe Toͤne 
werden zwar einem Anfaͤnger etwas ſchwer zu ſeyn ſcheinen: er wird es 
aber doch nicht ſo ſehr empfinden, weil ihm noch alles ſchwer vorkommt; 
als wenn er erſt nach langer Zeit, wenn er ſchon eine Fertigkeit im Spie⸗ 
len erlanget hat, aus gedachten Toͤnen zu ſpielen unternehmen wollte: 
indem er ſich alsdenn einer neuen Schwierigkeit, die ihn vielleicht auf 
langs Zeit davon abhalten dürfte, unterwerfen muß. 
6 


Um die einfache Zunge mit ti zu egalen Stößen zu gewöhnen, find: 
ſolche Stuͤcke am leichteſten, die in einerley Art von ſpringenden Noten 
beſtehen, es moͤgen Achttheile oder Sechzehntheile, im geraden, oder 
im Sechsachttheil⸗ oder Zwoͤlfachttheiltacte, wie in Giquen vor⸗ 
koͤmmt, ſeyn. f 


r Do . 

Zur Zunge mit tivi ſchicken fich hingegen die punctirten Molen beſſer, 
als die von gleicher Geltung: wie die Exempel bey dem II. Abſchnitte des 
VI. Hauptſtuͤcks bezeigen. Man muß alſo dergleichen Stucke, ſowohl im 
geraden als ungeraden Tacte, auch Giquen, und Canarieen zur Uebung 
vornehmen. e RR, 

N e 5 

Wenn ein Anfaͤnger nun, ſowohl in den Fingern, als auch im No⸗ 
tenleſen zu einiger Fertigkeit gelanget iſt; ſo kann er hierauf die Doppel⸗ 
zunge mit did'll deſto mehr treiben: um ſolche „nach den ſchon gegebe⸗ 
nen Regeln, durch einige ſchwerere und längere Paſſagien, zu mehrerer 
Vollkommenheit zu bringen. Hierzu muß er ſich anfangs leichte Paſſa-⸗ 
gien, fo mehr ſtufenweiſe als ſpringend geſetzet find, aus Solo und Con⸗ 
certen ausſuchen, und ſelbige erſt langſam, hernach aber immer etwas ge⸗ 
ſchwinder ſpielen; um die Zunge und Finger mit einander zu vereinigen. 

| 9. . 3 

Um aber zu verhuͤten, daß die Zunge, ihrer natlirlichen Neigung 
nach, nicht vor den Fingern voraus gehe, muß die Note, worzu RM 
Doppelzunge das di lommt, allezeit ein wenig angehalten, und ma 0 
werden. ſ. VI. Hauptſtuck, III. Abſchnitt, 5. und 13. 9. Man ir 

7 
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alſo, im gemeinen geraden Tacte: die erſte von vier S zehutheilen; 
bey Triolen: die erſte Note von dreyen; bey Zwey und DIE ßigtheilen 8 
die erſte von achten; im Allabrener die erſte von vier Achttheilen; in 
Tripeltacte, die Noten mögen Achttheile oder Sechzehntheile ſeyn: die . 
erſte im Niederſchlage. Dieſes iſt nicht nur das Mittel die Zunge in 
Ordnung zu erhalten: ſondern es dienet auch dazu, daß man ſich nicht 
angewoͤhne zu eilen; welches im Spielen ein großer Fehler iſt: und wodurch 
öfters verurſachet wird, daß die Hauptnoten des Geſanges nicht wie ſie 
ſollen, in die gehörige Zeit der dazu geſetzeten Grundnote treffen: wel⸗ 
ches, wie leicht zu erachten, eine ſehr uͤble Wirkung thun muß. 
a RE , ö 5 N 
Damit die Zungs und die Finger zu rechter Fertigkeit gelangen moͤgen, 
muß ein Anfaͤnger, eine geraume Zeit, nichts anders als ſolche Stucke ſpie⸗ 
len, die in lauter ſchweren, ſpringenden und rollenden Paſſagien beſtehen; 
ſowohl aus Moll⸗ als aus Durtönen. Die Triller muß er durch alle Toͤne 
täglich üben, um fie jedem Finger geläufig zu machen. Wofern er diefe 
beyden Stuͤcke unterlaͤßt, wird er niemals in den Stand kommen, ein 
Adagio reinlich und nett zu ſpielen. Denn zu den kleinen Manieren wird 
eine größere Geſchwindigkeit erfodert, als zu den Paſſagien ſelbſt. 


0 


5 f rc x 
Es iſt keinem Anfänger zu rathen, ſich vor der Zeit mit galanten 
Stuͤcken, oder gar mit dem Adagio einzulaſſen. Die wenigſten Liebhaber 
der Mut erkennen dieſes; ſondern die meiſten haben eine Begierde da an⸗ 
zufangen, wo andere aufhören, nämlich mit Congerten und Solo, worin 
das Adagio mit vielen Manieren) welche fie doch noch nicht begreifen, 
ausgezieret wird. Sie halten wohl denjenigen Meiſter, welcher hierinne 
freygebiger iſt, als ein anderer, für den beſten. Sie gehen aber hierdurch 
eher hinter fich, als vor ſich; und muͤſſen öfters, wenn fie ſich ſchon viele 
Jahre gemartert haben, wieder von. vorn, naͤmlich die erſten Grunde zu 
erlernen, anfangen. Haͤtten fie anfaͤnglich die gehörige Geduld, welche 
zu dieſer Wiſſenſchaft erfodert wird; fo wuͤrden fie in ein paar Jahren wei⸗ 
ter kommen, als ſonſt in vielen. 5 
K N F. 

Es iſt deswegen auch uͤbel gethan, wenn ein Anfaͤnger, ehe er ſich 
noch eine Sicherheit im Tacte und im Notenleſen zuwege gebracht hat, 
ſich öffentlich will hören laſſen. Denn durch die Furcht, welche aus der 

b M 3 | Ungewiß⸗ 


94 Das X, Zauptſtuͤck. Was ein Anfaͤnger 


wan entſteht, wird er fich viele Fehler angewoͤhnen, wovon er ſich 
nicht ſo leicht wieder befreyen kann. 9 . 


13. . 
Nachdem ſich nun ein Anfänger eine geraume Zeit, auf die oben be⸗ 
ſchriebene Art, mit der Zunge, den Fingern, und im Tacte geuͤbet hat; fo 
nehme er ſolche Stücke vor, die mehr ſingend find, als die obengedachten, 
und wo fi) ſowohl Vorſchlaͤge als Triller anbringen laſſen: damit er einen 
Geſang cantabel und nourlſſant, das iſt mit unterhaltener Melodie, ſpie⸗ 
len lerne. Hierzu find die frangdfifchen, oder die in dieſem Geſchmacke 
geſetzeten Stücke viel vortheilhafter, als die italiänifchen Denn die 
Stuͤcke im franzöfifchen Geſchmacke find meiſtentheils charakteriſiret, auch 
mit Vorſchlaͤgen und Trillern ſo geſetzet, daß bah mehr, als was 
der Componiſt geſchrieben hat, angebracht werden kann. Bey der Muſik 
nach italiaͤniſchem Geſchmacke aber, wird vieles der Willkuͤhr und Faͤhig⸗ 
keit deſſen der ſpielet, uͤberlaſſen. In dieſem Betrachte iſt auch die franzoͤ⸗ 
ſiſche Muſik, wie ſie in ihrem ſimpeln Geſange mit Manieren geſchrieben 
iſt, wenn man nur die Paſſagien ausnimmt, ſklaviſcher und ſchwerer aus⸗ 
zuführen, als nach igiger Schreibart die italiaͤniſche. Jedoch da zur Aus⸗ 
führung der franzöfifchen, weder die Wiſſenſchaft des Generalbaſſes, noch 
eine Einſicht in die Compoſition erfodert wird; da im Gegentheil dieſelbe 
zur italiaͤniſchen hoͤchſt nothig iſt: und zwar wegen gewiſſer Gaͤnge, welche 
in der letztern mit Fleiß ſehr ſimpel und trocken geſetzet werden, um dem 
Aus fuͤhrer die Freyheit zu laſſen, ſie nach feiner Einſicht und Gefallen mehr 
als einmal veraͤndern zu konnen, um die Zuhörer immer durch neue Er⸗ 
findungen zu uͤberraſchen: fo iſt auch dieſer Urſachen wegen, einem Anfaͤn⸗ 
ger nicht zu rathen, ſich vor der Zeit, ehe er noch einige Begriffe von der 
Harmonie erlanget hat, mit Solo ee eee Geſchmacke ein⸗ 
zulaſſen; wofern er ſich nicht ſelbſt an ſeinem Wachsthume hinderlich ſeyn 
will. 
A. $. N 
Er nehme alſo, nach der im vorigen §. gegebenen Anweiſung, wohl 
ausgearbeitete, und von gründlichen Meiſtern verfertigte Duetten und 
Trio, worinne Fugen vorkommen, zur Hebung vor, und halte ſich eine ge: 
raume Zeit dabey auf. Es wird ihm zum Notenleſen, zu 1 des 
Tactes, und zum Pauſiren ſehr dienlich ſyn. Vorzüglich will Ay er 
lemanns, im franzöſiſchen Geſchmacke geſetzte Trio, deren er viele ſchon 


ena ern J yerfertiger hat, wofern man ihrer, weil 
bor dreyßig und mehrern Jahren perfertiget hat, wof Rer, fe 
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fie nicht in Kupfer geftochen find, habhaft werden kann, zu dieſer Uebung 
vorſchlagen. Es ſcheint zwar die ſogenannte gearbeitete Muſik, und be⸗ 
ſonders die Fugen, itziger Zeit, ſowohl bey den meiſten Tonkünſtlern als 
Liebhabern, gleichſam als eine Pedanterey in die Acht erklaͤret u ſeyn: 
vielleicht weil nur wenige den Werth und den Nutzen derſelben einſehen. 
Ein Lehrbegieriger aber muß ſich durch Vorurtheile nicht davon abſchre⸗ 
cken laſſen; er kann vielmehr verſichert ſeyn, daß ihm dieſe Bemuͤhung zu 
feinem größten Vortheile gereichen werde. Denn Fein vernünftiger. Muſi⸗ 
kus wird laͤugnen, daß die gute ſogenannte gearbeitete Muſik eines von den 
Hauptmitteln ſey, welches ſowohl zur Einſicht in die Harmonie, als zur 
Wiſſenſchaft, einen natürlichen und an ſich guten Geſang, gut vorzutra⸗ 
gen und noch ſchoͤner zu machen, den Weg bahne. Man lernet auch hier— 
durch beym erſten Anblicke treffen, oder wie man ſaget, vom Blatte (à livre 
ouvert) ſpielen: wozu ein anderer, durch bloße einfache melodidſe Stücke, 
fo das Gedaͤchtniß leicht faſſen kann, nicht fo bald gelangen, ſondern lange 
Zeit ein Sklave des Auswendiglernens verbleiben wird. Ein Flötenift 
hat zumal weniger Gelegenheit vom Blatte fpielen zu lernen, als ein an— 
derer Inſtrumentiſt: denn die Flöte wird, wie bekannt, mehr zum Solo, 
und zu concertirenden, als zu Ripienſtimmen gebrauchet. Es iſt ihm alſo 
zu rathen, wofern er die Gelegenheit darzu haben kann, auch bey dffent⸗ 
lichen Muſiken die Ripienſtimmen mit zu ſpielen. 
3 . 

Bey Ausübung der Duetten, Trio, u. d. gl. wird einem Anfaͤnger 
ſehr nützlich ſeyn, wenn es wechſelsweiſe bald die erſte, bald die zweyte 
Stimme ſpielet. Durch die zweyte Stimme lernet er nicht nur, wegen 
der Imitationen, dem Vortrag ſeines Meiſters am beſten nachzuahmen; 
ſondern er gewoͤhnet ſich auch nicht an das Auswendiglernen, welches am 
Notenleſen hinderlich iſt. Er muß das Gehör beſtaͤndig auf die fo mit 
ihm fotelen, beſonders auf die Grundſtimme richten: wodurch er die Har- 
monie, den Tact / und das Reinſpielen der Töne deſto leichter wird erler— 
nen konnen. Wofern er aber dieſes verabſaͤumet, bleibt ſein Spielen alle⸗ 
zeit mangelhaft. 

* a 1 . 
Es wird einem Anfänger ein großer Vortheil zuwachſen, wenn er 
ſich in den Paſſagien die Arten der Transpoſitionen, in welchen ein Tact 
mit dem andern eine Aehnlichkeit hat, wohl bekannt machet. Denn hier⸗ 
durch kann man öfters eine Fortſetzung derſelbenß von etlichen Tacten, vor⸗ 
aus 


* 


9 Das X. Zauptſtuck. Was ein Anfänger 


aus wiſſen, ohne jede Note beſonders anzuſehen: welches bey einer großen 


Geſchwindigkeit nicht allezeit möglich it, 5 
1:7, u Nee! * 
Hat ieh nun ein Anfänger eine geraume Zeit mit Paſſagien, und 
gearbeiteten Stuͤcken geuͤbet; die Zunge und die Finger geläufig, und dag, 
was ich bisher gelehret habe, ſich fo bekannt gemacht daß es ihm gleichſam 
zur andern Natur geworden: fo kann er alsdenn einige im italiaͤniſchen 
Geſchmacke geſetzete Sdlo und Concerten vornehmen; doch ſolche, in 
denen das Adagio nicht gar zu langſam geht, und die Allegro mit kurzen 
und leichten Paſſagien geſetzet ſind. Er ſuche den ſimpeln Geſang im 
Adagio, mit Vorſchlaͤgen, Trillern, und kleinen Manieren, ſo wie in 
den beyden vorigen Hauptſtuͤcken gelehret worden, auszuzieren; und fahre 
damit ſo lange fort, bis ihm der Gebrauch davon geläufig wird, und er 
im Stande iſt einen ſimpeln Geſang, ohne vielen willkuͤhrlichen Zuſatz, 
proper und gefällig zu ſpielen. Scheint ihm aber dieſe Art der Auszie⸗ 
rung, bey manchem Adagio, das eflvan ſehr platt und trocken geſetzet iſt, 
nicht zulaͤnglich zu ſeyn; ſo will ich ihm auf das XIII. und XIV. Haupt⸗ 
früh, von den willkuͤhrlichen Veraͤnderungen, und von der Art das Adagio 
zu ſpielen, verwieſen haben, woraus er ſich mehrern Rath wird erholen 
konnen. 
18. 8. 8 


Hierbey wird er zu deſto größerer Vollkommenheit gelangen, wenn 
er nebſt der Flöte, wo nicht die Setzkunſt, doch zum wenigſten die Wiß 
ſenſchaft des Generalbaſſes erlernet. Hat er Gelegenheit die Singkunſt 
entweder vor, oder wenigſtens gleich mit der Floͤte zu erlernen: ſo will 
ich ihm dieſes beſonders anrathen. Er wird dadurch deſto leichter einen 
guten Vortrag im Spielen erlangen; und bey vernünftiger Auszierung 
eines Adagio, wird ihm die Einſicht in die Singkunſt beſonders großen 
Vortheil geben. Er wird alſo nicht ein purer Flotenſpieler allein bleiben; 
ſondern dadurch ſich auch den Weg bahnen, mit der Zen Muſikus, in 
eigentlichem Verſtande, zu werden. ö 


19. F. r 
Damit aber ein Anfänger auch von dem Unterſchiede des Geſchmackes 
in der Muſik einen allgemeinen Begriff erlangen möge, iſt nicht ge: 
nug, daß er nur Stücke, fo für die Flöte geſetzet find, in Ulebung bringe: 
er muß ſich vielmehr auch verſchiedener Nationen und Provinzen ihre 
chalalteriſtrten Stücke bekannt machen; und jedes davon in 8 
e 
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ſpielen lernen. Dieſes wird ihm mit der Zeit mehr Vortheil ſchaffen, als 
er gleich im Anfange einzuſehen vermoͤgend iſt. Die Verſchiedenheit der 
charakteriſirten Stuͤcke findet ſich bey der franzöfifchen und deutſchen Mu⸗ 
ſik mehr, als bey der italiaͤniſchen, und einigen andern. Die italiaͤniſche 
Muſik iſt weniger als alle andere, die franzoͤſiſche aber faſt gar zu viel ein⸗ 
geſchraͤnket: woraus vielleicht fließet, daß in der franzoͤſiſchen Muſik das 
Neue mit dem Alten öfters eine Aehnlichkeit zu haben ſcheinet. Doch iſt 
die franzoͤſiſche Art im Spielen nicht zu verachten: ſondern einem An- 
faͤnger vielmehr anzurathen, ihre Propretaͤt und Deutlichkeit, mit der 
italiaͤniſchen Dunkelheit im Spielen, welche mehrentheils durch den 
Bogenſtrich, und den uͤberfluͤßigen Zuſatz von Manieren, worinne die ita— 
liaͤniſchen Inſtrumentiſten zu viel, die Franzoſen uͤberhaupt aber zu wenig 
thun, verurſachet wird, zu vermiſchen. Sein Geſchmack wird dadurch 
allgemeiner werden. Der allgemeine gute Geſchmack aber iſt nicht bey 
einer einzelnen Nation, wie zwar jede ſich deſſelben ſchmeichelt, anzu— 
treffen: man muß ihn vielmehr durch die Vermiſchung, und durch eine 
vernünftige Wahl guter Gedanken, und guter Arten zu ſpielen, von ver— 
ſchiedenen Nationen zuſammen tragen, und bilden. Jede Nation hat in 
ihrer muſtkaliſchen Denkart ſowohl etwas angenehmes, und gefaͤlliges, als 
auch etwas widerwaͤrtiges. Wer nun das Beſte zu waͤhlen weiß; den 
wird das Gemeine, Niedrige und Schlechte nicht irre machen. Im 
XVIII. Hauptſtuͤcke werde ich hiervon weitlaͤuftiger handeln. 
20. Fe | 

Ein Anfänger muß deswegen auch ſuchen, ſo viel gute Muſiken, 
welche einen allgemeinen Beyfall finden, anzuhoͤren, als er nur immer 
kann. Hierdurch wird er ſich den Weg zum guten Geſchmacke in der 
Muſik, ſehr erleichtern. Er muß ſuchen nicht allein von einem jeden gu⸗ 
ten Inſtrumentiſten, ſondern auch von guten Saͤngern zu profitiren. 
Er muß ſich deswegen erſtlich die Tone wohl ins Gedaͤchtniß faſſen; und 
wenn er z. E. jemanden auf der Flöte ſpielen höret, muß er ſogleich den 
Hauptton, woraus geſpielet wird, bemerken; um die folgenden deſto 
leichter beurtheilen z können. Um zu wiſſen ob er den Ton errathen habe, 
kann er zuweilen auf die Finger des Spielenden ſehen. Es wird ihm dieſes 
Errathen jeder Töne noch leichter werden, wenn er ſich zuweilen, von fei- 
nem Meiſter, ganz kleine und kurze Paſſagien vorſpiele laͤßt; um ſolche, 
ohne auf deſſelben Finger zu ſehen, nachzumachen: un hiermit muß er ſo 
lange fortfahren, bis er im Stande iſt, alles was er höret, gleich nachzu⸗ 

N ſpielen. 
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ſpielen. Auf dieſe Art wird er alſo das Gute, ſo er von einem und dem 
andern hdret, nachahmen, und ſich zu Nutze machen koͤnnen. Noch leich⸗ 
ter wird ihm dieſes werden, wenn er zugleich von dem Claviere und der 
Violine etwas verſteht: weil doch ſelten eine Muſik ohne die gedachten 
Inſtrumente aufgefuͤhret wird. | 


r. K 2 
Von guten muſikaliſchen Stücken ſammle ſich ein Anfaͤnger ſo viel, 
als er nur immer haben kann, und nehme fie zu feiner taͤglichen Uebung 
vor; ſo wird ſich auch dadurch ſein Geſchmack, nach und nach, auf eins 
gut Art bilden; und er wird das Boͤſe vom Guten unterſcheiden lernen. 
Wie jedes Stück, wenn es gut ſeyn ſoll, beſchaffen ſeyn muͤſſe, davon wird 
man im XVIII. Hauptſtuͤcke dieſer Anweiſung die nöthigften Nachrichten 
finden. Ein Anfänger thut wohl, wenn er lauter Stücke zu feiner Uebung 
erwaͤhlet, die dem Inſtrumente gemaͤß, und von ſolchen Meiſtern verferti⸗ 
get worden ſind, deren Verdienſte man an mehr als einem Orte kennet. 
Er darf ſich nicht daran kehren, ob ein Stuͤck ganz neu, oder ſchon etwas 
alt iſt. Es ſey ihm genug, wenn es nur gut iſt. Denn nicht alles, was 
neu iſt, iſt deswegen auch zugleich ſchon. Er huͤte ſich vornehmlich fin 
den Stücken der ſelbſt gewachſenen Componiſten, welche die Setzkunſt 
weder durch muͤndliche, noch durch ſchriftliche Anweiſung erlernet haben: 
denn darinne kann weder ein Zuſammenhang der Melodie, noch richtige 
Harmonie anzutreffen ſeyn. Die meiſten laufen auf einen Miſchmaſch 
von entlehnten und zuſammen geflickten Gedanken hinaus. Viele von 
dieſen ſelbſt gewachſenen Componiſten machen nur die Oberſtimme ſelbſt, 
die ubrigen laſſen fie ſich von andern dazu ſetzen. Es iſt demnach leicht 
zu erachten, daß weder eine ordentliche Verbindung der Gedanken, noch 
eine ordentliche Modulation beobachtet worden ſey; und daß folglich die 
übrigen Stimmen, an vielen Orten, haben hinein gezwungen werden müf 
ſen. Auch den Stuͤcken der neuangehenden Componiſten iſt in dieſem 
Puncte nicht allzuviel zu trauen. Hat aber einer die Setzkunſt ordentlich, 
und zwar von einem ſolchen, der die Faͤhigkeit hat andere zu unterweiſen, 
erlernet, und verſteht vierſtimmig rein zu ſetzen, fo kann man zu feinen Ar⸗ 
beiten ein beſſeres Vertrauen faſſen. f f 
22. ‚ 0 
Ein Anfänger muß ſich beſonders beſleißigen, daß er alles was er 
ſpielet, es mögen geſchwinde Paſſagien im Allegto, oder Manieren im 
Adagio, oder noch andere Noten ſeyn, deutlich, und rund ſpielen 50 


bey feiner beſondern Uebung zu beobachten hat. 9 


Hierunter wird verſtanden: daß man nicht uͤber die Noten weg ſtolpere; 
und etwan anſtatt eines Fingers, deren zweene oder drey zugleich aufhebe, 
oder niederlege; und alſo etliche Noten verſchlucke: ſondern daß jede Note 
durch das ganze Stuͤck, nach ihrer wahren Geltung, und nach dem rechten 
Zeitmaaße geſpielet werde. Kurz, er muß ſich bemuͤhen einen guten Vor⸗ 
trag, wovon in den folgenden Hauptſtuͤcken weitlaͤuftiger gehandelt werden 
wird, zu erlangen. Dieſer gute Vortrag iſt das Nöthigfte, aber auch 
das Schwereſte im Spielen. Fehlet es hieran, ſo bleibt das Spielen, es 
mag auch ſo kuͤnſtlich und verwundernswuͤrdig ſcheinen, als es immer will, 


doch allezeit mangelhaft; und der Spieler erlanget niemals den Beyfall 


der Kenner. Deswegen muß ein Anfaͤnger ſein Spielen mit einer be⸗ 
ſtaͤndigen Aufmerkſamkeit verknuͤpfen, und Acht haben, ob er auch jede 
Note fo höre, wie er fie mit den Augen ſieht, und wie ihre Geltung und 

Ausdruck es erfodert. Das Singen der Seele, oder die innerliche Empfin⸗ 
dung, giebt hierbey einen großen Vortheil. Ein Anfaͤnger muß demnach 
ſuchen, nach und nach dieſe Empfindung bey ſich zu erwecken. Denn fo: 
fern er von dem, was er ſpielet, nicht ſelbſt geruͤhret wird; ſo hat er nicht 
allein von ſeiner Bemuͤhung keinen Nutzen zu hoffen; ſondern er wird auch 
niemals jemand andern durch ſein Spielen bewegen: welches doch eigent— 
lich der Entzweck ſeyn ſoll. Nun kann zwar dieſes von keinem Anfaͤnger 
in einer Vollkommenheit gefodert werden; weil derſelbe noch zu viel auf 
die Finger, die Zunge, und den Anſatz zu denken hat: auch mehr Zeit als 
ein paar Jahre dazu gehoren. Dem ungeachtet muß doch ein Anfaͤnger 
ſich bey Zeiten bemuͤhen daran zu gedenken; um in keine Kaltſinnigkeit zu 
verfallen. Er muß ſich bey ſeinen Uebungen immer vorſtellen, er habe fol: 
che Zuhdrer vor ſich, die fein Glück befördern können. 


b 33 

Die Zeit, wie lange ein Anfaͤnger taͤglich zu ſpielen noͤthig hat, iſt 
eigentlich nicht zu beſtimmen. Einer begreift eine Sache leichter, als 
ein anderer. Es muß ſich alſo hierinne ein jeder nach feiner Fähigkeit, 
und nach ſeinem Naturelle richten. Doch iſt zu glauben, daß man auch 
hierinne entweder zu viel, oder zu wenig thun konne. Wollte einer, um 
bald zu feinem Zwecke zu gelangen, den ganzen Tag ſpielen: ſo konnte es 
nicht nur ſeiner Geſundheit nachtheilig ſeyn; ſondern er wuͤrde auch, vor 
der Zeit, ſowohl die Nerven als die Sinne abnutzen. Wollte er es aber 
bey einer Stunde des Tages bewenden laſſen: fo möchte der Nutzen ſehr 
ſpaͤt erfolgen. Ich halte dafur, daß es wee zu viel, noch zu wenig ſey, wenn 
N 2 ein 
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ein Anfaͤnger zwo Stunden Vormittags, und eben ſo viele Nachmittags, 
zu ſeiner Uebung ausſetzete: aber auch unter waͤhrender Uebung, immer 
ein wenig ausruhete. Wer es aber endlich dahin gebracht hat, daß er alle 
vorkommende Paſſagien, ohne Mühe, reinlich und deutlich heraus bringen 
kann: fuͤr den iſt zu ſeinen beſondern Uebungen eine Stunde des Tages 
zulaͤnglich; um den Anſatz, die Zunge, und die Finger in gehöriger Ord⸗ 
nung zu erhalten. Denn durch das überfluͤſſige Spielen zumal wenn 
man ſchon gewiſſe Jahre erreichet hat, entkraͤftet man den Leib; man nu⸗ 
get die Sinne ab; und verliehret die Luſt und Begierde eine Sache mit 
rechtem Eifer auszufuͤhren. Durch das allzulange anhaltende Schlagen 
der Triller, werden die Nerven der Finger ſteif: ſo wie ein Meſſer ſcharticht 
wird, wenn man es immerfort ſchleift, ohne zuweilen damit zu ſchneiden. 
Wer ſich nun in allem dieſem zu mäßigen weis, der genießet den Vortheil, 
die Flöte einige Jahre laͤnger, als ſonſt zu ſpielen. 


*————— = 
Das XI. Hauptſtuͤck. 


Vom guten Vortrage im Singen und Spielen 
uͤberhaupt. | 


2% 
D' muſikaliſche Vortrag kann mit dem Vortrage eines Redners ver⸗ 


glichen werden. Ein Redner und ein Muſikus haben ſowohl in 

Anſehung der Ausarbeitung der vorzutragenden Sachen, als des 
Vortrages ſelbſt, einerley Abſicht zum Grunde, naͤmlich: ſich der Herzen 
zu bemeiſtern, die Ceidenfchofter zu erregen oder zu ſtillen, und die Zuhd— 
rer bald in dieſen, bald in jenen Affect zu verſetzen. Es iſt vor 15 ein 
Vortheil, wenn einer von den Pflichten des andern einige Erkennt— 
niß hat. 8 
ö Br F. 5 b 
Man weis, was bey einer Rede ein guter Vortrag fuͤr Wirkung 


auf die Gemuͤther der Zuhörer thut; man weis auch, wie viel ein d 
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ter Vortrag der fehönften Rede auf dem Papiere ſchadet; man weis nicht 
weniger, daß eine Rede, wenn ſie von verſchiedenen Perſonen „mit eben 
denſelben Worten gehalten werden ſollte, doch immer von dem einen beſſer 
oder ſchlimmer anzuhdren ſeyn wuͤrde, als von dem andern. Mit dem 
Vortrage in der Muſik hat es gleiche Bewandtniß: ſo daß, wenn ein 
Stuͤck entweder von einem oder dem andern geſungen, oder geſpielet wird, 
es immer eine verſchiedene Wirkung hervorbringt. 


8 Je 

Von einem Redner wird, was den Vortrag anbelanget, erfodert, 
daß er eine laute, klare und reine Stimme, und eine deutliche und vol 
kommen reine Ausſprache habe: daß er nicht einige Buchſtaben mit ein⸗ 
ander verwechſele, oder gar verſchlucke: daß er ſich auf eine angenehme 
Mannigfaltigkeit in der Stimme und Sprache beſleißige: daß er die Ein- 
formigkeit in der Rede vermeide; vielmehr den Ton in Sylben und Woͤr⸗ 
tern bald laut bald leiſe, bald geſchwind bald langſam hören laſſe: daß er 
folglich bey einigen Woͤrtern, die einen Nachdruck erfodern, die Stimme 
erhebe, bey andern hingegen wieder mäßige: daß er jeden Affect mit einer 
verſchiedenen, dem Affecte gemaͤßen Stimme ausdruͤcke; und daß er 
ſich überhaupt nach dem Oete, wo er redet, nach den Zuhdrern, die er 
vor ſich hat, und nach dem Innhalte der Reden, die er vortraͤgt, richte, 
und folglich, z. E. unter einer Trauerrede, einer Lobrede „einer ſcherz⸗ 
haften Rede, u. d. gl. den gehörigen Unterſchied zu machen wiſſe; daß er 
endlich eine aͤuſſerliche gute Stellung annehme. 


4. . 

Ich will mich bemühen, zu zeigen, daß alles dieſes auch bey dem guten 
muſtkaliſchen Vortrage erfodert werde; wenn ich vorher von der Noth- 
wendigkeit dieſes guten Vortrages, und von den Fehlern, ſo dabey began— 
gen werden, noch etwas werde geſaget haben. 


ee ne 
Die gute Wirkung einer Muſik hangt faſt eben ſo viel von den Ang 
fuͤhrern, als von dem Componiſten ſelbſt ab. Die beſte Compoſition 
kann durch einen ſchlechten Vortrag verſtümmelt, eine mittelmaͤßige Com⸗ 
pofition aber durch einen guten Vortrag verbeſſert, und erhoben werden. 
Man höret öfters ein Stück ſingen oder ſpielen, da die Compoſition nicht 
zu verachten iſt, die Auszierungen des Adagio den Regeln der Harmonie 
nicht zuwider find, die Paſſagien im Allegro auch geſchwind genug gema⸗ 
chet werden; es gefaͤllt aber dem ungegchtet den wenigſten. Wenn es 
N 3 aber 
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aber ein anderer auf eben demſelben Inſtrumente, mit eben denſelben Ma⸗ 
nieren, mit nicht größerer Fertigkeit ſpielete, wuͤrde es vielleicht von 
dem einen beſſer, als von dem andern gefallen. Nichts als die Art des 
Vortrages kann alſo hieran Urſache ſeyn, 
ET - 
Einige glauben, wenn fie ein Adagio mit vielen Manieren auszu⸗ 
ſtopfen, und dieſelben ſo zu verziehen wiſſen, daß oftmals unter zehn 
Noten kaum eine mit der Grundſtimme harmoniret, auch von dem Haupt⸗ 
geſange wenig zu vernehmen iſt; ſo ſey dieſes gelehrt. Allein ſie irren ſich 
ſehr, und geben dadurch zu erkennen, daß ſie die wahre Empfindung des 
guten Geſchmackes nicht haben. Sie denken eben ſo wenig auf die Regeln 
der Setzkunſt, welche erfodern daß jede Diſſonanz nicht nur gut vorbe- 
reitet werden, ſondern auch ihre gehörige Aufloſung bekommen, und alſo 
dadurch erſt ihre Annehmlichkeit erhalten muͤſſe; da ſie auſſerdem ein uͤbel⸗ 
lautender Klang ſeyn und bleiben wuͤrde. Sie wiſſen endlich nicht, daß 
es eine größere Kunſt fen, mit wenigem viel, als mit vielem wenig zu 
ſagen. Geſaͤllt nun ein dergleichen Adagio nicht, fo liegt abermals die 
Schuld am Vortrage. ö 
. 2. . f 
Die Vernunft lehret, daß wenn man durch die bloße Rede von 
jemanden etwas verlanget, man ſich ſolcher Ausdruͤcke bedienen muͤſſe, die 
der andere verſteht. Nun iſt die Muſik nichts anders, als eine kuͤnſtliche 
Sprache, wodurch man feine muſtkaliſchen Gedanken dem Zuhörer bekannt 
machen ſoll. Wollte man alſo dieſes auf eine dunkele oder bizarre Art, 
die dem Zuhoͤrer unbegreiflich waͤre, und keine Empfindung machte, aus⸗ 
richten: was huͤlfe alsdenn die Bemühung, die man ſich feit langer Zeit 
gemachet haͤtte, um fuͤr gelehrt angeſehen zu werden? Wollte man ver⸗ 
langen, daß die Zuhörer lauter Kenner und Muſikgelehrte ſeyn ſollten, 
fo wide die Anzahl der Zuhörer nicht ſehr groß ſeyn: man müßte ſie denn 
unter den Tonkünſtlern von Proſeſſion, wiewohl nur einzeln auffuchen. 
Das ſchlimmſte wuͤrde dabey ſeyn, daß man von dieſen den wenigſten Vor: 
theil zu hoffen haͤtte. Denn ſie konnen allenfalls nichts anders thun, als 
durch ihren Beyfall die Geſchicklichkeit des Ausfuͤhrers den Liebhabern zu 
erkennen geben. Wie ſchwerlich und ſelten aber geſchieht dieſes! weil die 
meiſten mit Affecten und abſonderlich mit Eiferſucht ſo eingenommen ſind, 
daß ſie nicht allemal das Gute von ihres gleichen einſehen, noch es andern 
gern bekannt machen moͤgen. Wußten aber auch alle Liebhaber ſo a 
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als ein Muſikus wiſſen ſoll; fo fiele der Vortheil gleichfalls weg: weil ſie a 
alsdenn wenig oder gar keine Tonkuͤnſtler von Profeſſion mehr noͤthig hät: 

ten. Wie noͤthig iſt alſo nicht daß ein Muſikus jedes Stuck deutlich und 

mit ſolchem Ausdruck vorzutragen ſuche, daß es ſowohl den Gelehrten 

als Ungelehrten in der Muſtk verſtaͤndlich werden, und ihnen folglich ge 

fallen konne. i 


Der gute Vortrag iſt nicht allein denen, die fich nur mit Haupt 
oder concertirenden Stimmen hören laſſen, ſondern auch denenjenigen, die 
nur Ripieniſten abgeben, und ſich begnuͤgen jene zu begleiten, unent⸗ 
behrlich; und jeder hat in feiner Art, auſſer den allgemeinen, noch be⸗ 
ſondere Regeln zu beobaehten noͤthig. Viele glauben, wenn ſie vielleicht 
im Stande ſind, ein ſtudirtes Solo zu ſpielen, oder eine ihnen vorgelegte 
Ripienſtimme, ohne Hauptfehler vom Blatte weg zu treffen, man könne 
don ihnen weiter nichts mehr verlangen. Allein ich glaube daß ein Solo 
willkuͤhrlich zu ſpielen leichter ſey, als eine Ripienſtimme auszuführen, 
wo man weniger Freyheit hat, und ſich mit Vielen vereinigen muß um 
das Stuͤck nach dem Sinne des Componiſten auszudruͤcken. Hat nun 
einer keine richtigen Grundfäge im Vortrage; ſo wird er auch der Sache 
niemals ein Gnuͤge leiſten koͤnnen. Es waͤre deswegen noͤthig, daß ein 
jeder geſchickter Muſikmeiſter, beſonders ein Violiniſt, dahin ſaͤhe, daß 
er ſeine Scholaren nicht eher zum Soloſpielen anfuͤhrete, bis fie ſchon 
gute Nipieniſten waren. Die hierzu gehörige Wiſſenſchaft bahnet ohne 
dem den Weg zum Soloſpielen: und wuͤrde manch abgeſpieltes Solo den 
Zuhdrern deutlicher und annehmlicher in die Sinne fallen, wenn der Aus⸗ 
führer deſſelben es fo gemachet Hätte, wie man in der Malerkunſt zu thun 
pfleget, da man erſtlich die richtige Zeichnung des Gemaͤldes machen ler⸗ 
nen muß, ehe man an die Auszierungen gedenket. Allein die wenigſten 
Anfaͤnger konnen die Zeit erwarten. lim bald unter die Anzahl der Vir⸗ 
tuoſen gerechnet zu werden, fangen fie es dfters verkehrt naͤmlich beym 
Soloſpielen an; und martern ſich mit vielen ausgekuͤnſtelten Zierrathen 
und Schwierigkeiten, denen ſie doch nicht gewachſen ſind; und dadurch 
ſie doch vielmehr den Vortrag verwirrt, als deutlich machen lernen. 
Oefters find auch wohl die Meiſter ſeloſt Schuld daran; wenn fie zeigen 
wollen, daß ſie im Stande ſind, den Scholaren in kurzer Zeit einige Solo 
beyzubringen: welches ihnen aber, im Fall dieſe als Nipieniſten ſollen ge⸗ 
brguchet werden, nicht allezeit viel Ehre machet. Den guten Vortrag, 
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den die Ripieniſten insbeſondere zu beobachten haben, findet man im 
XVII. Hauptſtuͤcke dieſer Anweiſung weitlaͤuftig erklaͤret. 5 


; 9. F. = 
Der Vortrag iſt faſt bey keinem Menſchen wie bey dem andern, für: 
dern bey den meiſten unterſchieden. Nicht allezeit die Unterweiſung in 
der Muſik, ſondern vielmehr auch zugleich die Gemuͤthsbeſchaffenheit eines 
jeden, wodurch ſich immer einer von dem andern unterſcheidet „ſind die 
Urſachen davon. Ich ſetze den Fall, es hätten ihrer viele bey einem Meifter, 
zu gleicher Zeit, und durch einerley Grundſaͤtze die Muſik erlernet; fie 
fpieleten auch in den erſten drey oder vier Jahren in einerley Art. Man 
wird dennoch nachher erfahren, daß wenn ſie etliche Jahre ihren Meiſter 
nicht mehr gehdret haben, ein jeder einen beſondern Vortrag, feinem eige⸗ 
nen Naturelle gemäß, annehmen werde; fü fern fie nicht pure Copeyen 
ihres Meiſters bleiben wollen. Einer wird immer auf eine beſſere Art des 

Vortrages verfallen, als der andere. 

10. F. N 5 
Wir wollen nunmehr die vornehmſten Eigenſchaften des guten Vor⸗ 
trages uͤberhaupt unterſuchen. Ein guter Vortrag muß zum erſten: 
rein und deutlich ſeyn. Man muß nicht nur jede Note hören laſſen, 
ſondern auch jede Note in ihrer reinen Intonation angeben; damit ſie 
dem Zuhbrer alle verſtaͤndlich werden. Keine einzige darf man auslaſſen. 
Man muß ſuchen, den Klang ſo ſchoͤn als moͤglich herauszubringen. Vor 
dem Falſchgreifen muß man ſich mit beſonderm Fleiße huͤten. N Was hier⸗ 
zu der Anſatz und der Zungenſtoß auf der Flöte beytragen kann, iſt oben 
gelehret worden. Man muß ſich hüten die Noten zu ſchleifen, welche | 

geſtoßen werden ſollen; und die zu ſtoßen, welche man ſchleifen ſoll. Es 
darf nicht ſcheinen, als wenn die Noten zuſammen klebeten. Den, Zun⸗ 
genſtoß auf Blasinſtrumenten, und den Bogenſtrich auf Bogeninſtru⸗ 
menten, muß man jederzeit, der Abſicht, und der vermittelſt der Bogen 
und Striche geſchehenen Anweiſung des Componiſten gemäß | brauchen: 
denn hierdurch bekommen die Noten ihre Lebhaftigkeit. Sie unterſchei⸗ 
den ſich dadurch von der Art der Sackpfeife, welche ohne Zungenſtoß ge⸗ 
ſpielet wird. Die Finger, fie mögen ſich auch fo osbeneik und nunfer 
bewegen, als fie immer wollen, konnen die muſikaliſche Aussprache für 
ſich allein nicht ausdrücken, wo nicht die Zunge oder 3 e durch 
gehörige, und zu der vorzutragenden Sache geſchickte * zw 
ihrige, und zwar das meiſte darzu beytragen. Gedanken, welche aneinander 
hangen 
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hangen ſollen, muß man nicht zertheilen: ſo wie man hingegen diejenigen 
zertheilen muß, wo ſich ein muſikaliſcher Sinn endiget, und ein neuer 
Gedanke, ohne Einſchnitt oder Pauſe anfaͤngt; zumal wenn die Endi⸗ 
gungsnote vom vorhergehenden, und die Anfangsnote vom folgenden Ge- 
danken, auf einerley Tone ſtehen. g 
s UF: . 

Ein guter Vortrag muß ferner: rund und vollſtaͤndig feyn. 
Jede Note muß in ihrer wahren Geltung, und in ihrem rechten Zeitmaaße 
ausgedruͤcket werden. Wuͤrde dieſes allezeit recht beobachtet „ſo müßten 
auch die Noten ſo klingen, wie ſie der Componiſt gedacht hat: weil dieſer 
nichts ohne Regeln ſetzen darf. Nicht alle Ausführer kehren ſich hieran. 
Sie geben öfters, aus Unwiſſenheit, oder aus einem verdorbenen Ge- 
ſchmacke, der folgenden Note etwas von der Zeit ſo der vorhergehenden 
gehdret. Die ausgehaltenen und ſchmeichelnden Noten muͤſſen mit ein⸗ 
ander verbunden; die luſtigen und huͤpfenden aber abgeſetzet, und von 
einander getrennet werden. Die Triller und die kleinen Manieren muͤſſen 
alle rein und lebhaft geendiget werden. b 
N f N f 12. &. 5 

Ich muß hierbey eine nothwendige Anmerkung machen welche die 
Zeit, wie lange jede Note gehalten werden muß, betrifft. Man uß 
unter den HZauptnoten, welche man auch: anſchlagende, er, 
nach Art der Italiaͤner, gute Noten zu nennen pfleget, und unter den 
durchgehenden, welche bey einigen Auslaͤndern ſchlimme heißen, 
einen Unterſchied im Vortrage zu machen wiſſen. Die Hauptnoten muͤſ⸗ 
gen allezeit, wo es fich thun laͤßt, mehr erhoben werden, als die durchge⸗ 
henden. Dieſer Regel zu Folge muͤſſen die geſchwindeſten Noten, in einem 
jeden Stücke von maͤßigem Tempo, oder auch im Adagio, unge⸗ 
achtet ſie dem Geſichte nach einerley Geltung haben, dennoch ein wenig 
ungleich gefpielet werden; fo daß man die anſchlagenden Noten einer jeden 
Figur, nämlich die erſte, dritte, fuͤnfte, und ſiebente, etwas länger 
anhält, als die durchgehenden, nämlich, die zweyte, vierte, ſechſt, 
und achte: doch muß dieſes Anhalten nicht fo viel ausmachen, als wenn 
Puncte dabey ſtunden. Unter dieſen geſchwindeſten Noten berſtehe ich: 
die Viertheile im Dreyzweytheiltacte; die Achttheile im Dreyviertheil⸗ 
und die Sechzehutheile im Dreyachttheiltacte; die Achttheile im Allabre⸗ 
de; die Sechzehntheile oder Zwey und dreyßigtheile im Zweyviertheil⸗ oder 
im gemeinen geraden Tactes doch nur fü lange, als keine Figuren von noch 
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geſchwindern oder noch einmal fo kurzen Noten, in jeder Tactart mit um 
termiſchet ſind; denn alsdenn muͤßten dieſe letztern auf die oben beſchrie⸗ 
bene Art vorgetragen werden. Z. E. Wollte man Tab. IX. Fig. 1. die 
acht Sechzehntheile unter den Buchſtaben (k) (m) (n) langſam in einer⸗ 
ley Geltung ſpielen; ſo wuͤrden fie nicht fo gefällig klingen, als wenn 
man von vieren die erſte und dritte etwas laͤnger, und ftärfer im Tone, 
als die zweyte und vierte, hören laͤßt. Von dieſer Regel aber werden aus: 
genommen: erſtlich die geſchwinden Paſſagien in einem ſehr geſchwinden 
Zeitmaaße, bey denen die Zeit nicht erlaubet ſie ungleich vorzutragen, 
und wo man alſo die Laͤnge und Stärke nur bey der erſten von vieren an⸗ 
bringen muß. Ferner werden ausgenommen: alle geſchwinden Paſſagien 
welche die Singſtimme zu machen hat, wenn ſie anders nicht geſchleifet 
werden ſollen: denn weil jede Note von dieſer Art der Singpaſſagien, durch 
einen gelinden Stoß der Luft aus der Bruſt, deutlich gemachet und mar⸗ 
kiret werden muß; ſo findet die Ungleichheit dabey keine Statt. Weiter 
werden ausgenommen: die Noten uͤber welchen Striche oder Puncte ſte⸗ 
hen, oder von welchen etliche nach einander auf einem Tone vorkommen; 
ferner wenn uͤber mehr, als zwo Noten, naͤmlich, uͤber vieren, ſechſen, oder 
achten ein Bogen ſteht; und endlich die Achttheile in Giquen. Alle dieſe 
Noſen muͤſſen egal, das iſt, eine ſo lang, als die andere, vorgetragen werden. 


19.8. 

Der Vortrag muß auch: leicht und fließend ſeyn. Waͤren 
auch die auszufuͤhrenden Noten noch ſo ſchwer: ſo darf man doch dem Aus⸗ 
führer dieſe Schwierigkeit nicht anſehen. Alles rauhe, gezwungene We⸗ 
ſen im Singen und Spielen muß mit großer Sorgfalt vermieden werden. 
Vor allen Grimaſſen muß man ſich huͤten, und ſich, ſo viel als moͤglich iſt, 
in eiuer beſtaͤndigen Gelaſſenheit zu erhalten ſuchen. 

e a |’ 14. . 

Ein guter Vortrag muß nicht weniger: mannigfaltig ſeyn. 
Licht und Schatten muß dabey beſtaͤndig unterhalten werden. Wer die 
Tone immer in einerley Staͤrke oder Schwäche vorbringt, und, wie man 
ſaget, immer in einerley Farbe ſpielet; wer den Ton nicht zu rechter Zeit 
zu erheben oder zu maͤßigen weis, der wird niemanden beſonders ruͤhren. 
Es muß alſo eine ſtetige Abwechſelung des Forte und Piano dabey beob— 
achtet werden. Wie dieſes bey jeder Note ins Werk gerichtet werden 
muͤſſe, will ich, weil es eine Sache von großer Nothwendigkeit iſt, zu 
Ende des XIV. Hauptſtuͤcks, durch Exempel zeigen, 

15. H. Der 
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A Nr. . 1 

Der gute Vortrag muß endlich: ausdruͤckend, und jeder vor⸗ 
kommenden Leidenſchaft gemäß ſe yn. Im Allegro, und allen 
dahin gehörigen muntern Stuͤcken muß Lebhaftigkeit; im Adagio und 
denen ihm gleichenden Stuͤcken aber, Zaͤrtlichkeit, und ein angenehmes 
Ziehen oder Tragen der Stimme herrſchen. Der Ausfuͤhrer eines Stuͤ— 
ckes muß ſich ſelbſt in die Haupt⸗ und Nebenleidenſchaften, die er aus- 
drücken fol, zu verſetzen ſuchen. Und weil in den meiſten Stücken immer 
eine Leidenſchaft mit der andern abwechſelt; fo muß auch der Musfüh er 
jeden Gedanken zu beurtheilen wiſſen, was fuͤr eine Leidenſchaft er in ſich 
enthalte, und feinen Vortrag immer derſelben gleichfoͤrmig machen. Auf 
dieſe Art nur wird er den Abſichten des Componiſten, und den Vorſtellun⸗ 
gen, ſo ſich dieſer bey Verfertigung des Stuͤckes gemacht hat, eine Gnuͤge 
leiſten. Es giebt ſelbſt verſchiedene Grade der Lebhaftigkeit oder der 
Traurigkeit. Z. E. Wo ein wuͤtender Affect herrſchet, da muß der Vor⸗ 
trag weit mehr Feuer haben, als bey ſcherzenden Stücken, ob er gleich 
bey beyden lebhaft ſeyn muß: und ſo auch bey dem Gegentheile. Man 
muß ſich auch mit dem Zuſatze der Auszierungen, mit denen man den vor⸗ 
geſchriebenen Geſang, oder eine ſimple Melodie, zu bereichern, und noch 
mehr zu erheben ſuchet, darnach richten. Dieſe Auszierungen, ſie moͤgen 
nothwendig oder willkuͤhrlich ſeyn, muͤſſen niemals dem in der Hauptme⸗ 
lodie herrſchenden Affecte widerſprechen; und folglich muß das Unterhal⸗ 
tene und Gezogene, mit dem Tandelnden, Gefaͤlligen, Halbluſtigen und 
Lebhaften, das Freche mit dem Schmeichelnden, u. ſ. w. nicht verwirret 
werden. Die Vorſchlaͤge machen die Melodie an einander hangend, und 
vermehren die Harmonie; die Triller und uͤbrigen kleinen Auszierungen, 
als: halbe Triller, Mordanten, Doppelſchlaͤge und battemens „ mun⸗ 
tern auf. Das abwechſelnde Piano und Forte aber, erhebt theils einige 
Noten, theils erreget es Zaͤrtlichkeit. Schmeichelnde Gaͤnge im Adagio 
duͤrfen im Spielen mit dem Zungenſtoße und Bogenſtriche nicht zu hart; 
und hingegen im Allegro, luſtige und erhabene Gedanken nicht ſchlep⸗ 
dend, ſchleifend, oder zu weich angeſtoßen werden. 

i 16. h. 

Ich will einige Kennzeichen angeben, aus denen zuſammen genom⸗ 
men, man, wo nicht allezeit, doch meiſtentheils wird abnehmen koͤnnen, 
was fuͤr ein Affect herrſche, und wie folglich der Vortrag beſchaffen ſeyn 
ob er ſchmeichelnd, traurig, zaͤrtlich, luſtig, frech, ernſthaft, u. ſ. w. 

O 2 ſeyn 


* - 


108 Das XI. auptſtuͤck. vom guten Vortrage 


ſeyn muͤſſe. Man kann dieſes erkennen 1) aus den Tonarten, ob ſolche 
hart oder weich ſind. Die harte Tonart wird gemeiniglich zu Ausdru⸗ 
ckung des Luſtigen, Frechen, Ernſthaften, und Erhabenen: die weiche 
aber zur Ausdruͤckung des Schmeichelnden, Traurigen, und Zaͤrtlichen 
gebrauchet; ſ. den 6. 6, des XIV. Hauptſtuͤcks. Doch leidet dieſe Re⸗ 
gel ihre Ausnahmen: und man muß deswegen die folgenden Kennzeichen 
mit zu Huͤlfe nehmen. Man kann 2) die Leidenſchaft erkennen: aus den 
vorkommenden Intervallen, ob ſolche nahe oder entfernet liegen, und ob 
die Noten geſchleifet oder geſtoßen werden ſollen. Durch die geſchleifeten 
und nahe an einander liegenden Intervalle wird das Schmeichelnde, 
Traurige und Zaͤrtliche; durch die kurz geſtoßenen, oder in entferneten 
Spruͤngen beſtehenden Noten, ingleichen durch ſolche Figuren, da die 
Puncte allezeit hinter der zweyten Noten ſtehen, aber, wird das Luſtige 
und Freche ausgedruͤcket. Punctirte und anhaltende Noten druͤcken das 
Ernſthafte und Pathetiſche; die Untermiſchung langer Noten, als halber 
und ganzer Tacte, unter die geſchwinden, aber, das Praͤchtige und Er⸗ 
habene aus. 3) Kann man die Leidenſchaften abnehmen: aus den Diſſo⸗ 
nanzen. Dieſe thun nicht alle einerley, ſondern immer eine vor der an⸗ 
dern verſchiedene Wirkungen. Ich habe dieſes im VI. Abſchnitte des 
XVII. Hauptſtucks meitläuftig erklaͤret, und mit einem Exempel erlaͤu⸗ 
tert. Weil aber dieſe Erkenntniß nicht den Accompagniſten allein, ſon⸗ 
dern auch einem jeden Ausführer zu wiſſen unentbehrlich iſt „ſo will ich 
mich hier auf den 13. und folgende bis zum 17. F. des gedachten Abſchnittes 
beziehen. Die 4) Anzeige des herrſchenden Hauptaffects it endlich das zu 
Anfange eines jeden Stuͤckes befindliche Wort, als: Allegro, Allegro 
non tanto, — aſſai, — di molto, — moderato, Preſto, Allegretto, 
Andante, Andantino, Arioſo, Cantabile, Spiritoſo, Affettuoſo, 
Grave, Adagio, Adagio aſſai, Lento, Meſto, u. a. m. Alle dieſe 
Woͤrter, wenn ſie mit gutem Bedachte vorgeſetzet ſind, erfodern jedes 
einen beſondern Vortrag in der Ausfuͤhrung: zugeſchweigen, daß, wie 
ich ſchon geſaget habe, jedes Stuͤck von oben bemeldeten Charakteren ‚u: 
terſchiedene Vermiſchungen von pathetiſchen, ſchmeichelnden, luſtigen, 
prächtigen, oder ſcherzhaften Gedanken in ſich haben kann, und man ſich 
alſo, ſo zu ſagen, bey jedem Tacte in einen andern Affect fegen muß, um 
ſich bald traurig, bald luſtig, bald eruſthaft, u. . w. ſtellen zu konnen; 
welche Verſtellung bey der Muſik ſehr noͤthig iſt. Wer dieſe Kunſt recht 
ergründen kann, dem wird es nicht leicht an dem Beyfalle der 2 

ehlen, 
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fehlen, und fein Vortrag wird alſo allezeit ruͤhrend ſeyn. Man wolle 
aber nicht glauben, daß dieſe feine Unterſcheidung in kurzer Zeit konne er- 
lernet werden. Von jungen Leuten, welche gemeiniglich hierzu zu flüch- 
tig und ungeduldig find, kann man fie fat gar nicht verlangen. Sie 
kommt aber mit dem Wachsthume der Empfindung und der Beurthei⸗ 
lungskraft. 0 


N „ . 

Es muß ſich ein jeder hierbey auch nach ſeiner angebohrnen Gemuͤths⸗ 
beſchaffenheit richten, und dieſelbe gehörig zu regieren wiſſen. Ein fluͤchti⸗ 
ger und hitziger Menſch, der hauptſaͤchlich zum Praͤchtigen, Ernſthaften, 
und zu uͤbereilender Geſchwindigkeit aufgeleget it, muß beym Adagio ſu⸗ 
chen, ſein Feuer, fo viel als möglich iſt, zu mäßigen, Ein trauriger und 
niedergeſchlagener Menſch hingegen thut wohl, wenn er, um ein Allegro 
lebhaft zu ſpielen, etwas von jenes feinem uͤberfluͤſſigen Feuer anzunehmen 
ſuchet. Und wenn ein aufgeraͤumter oder ſanguiniſcher Menſch, eine ver— 
nuͤnftige Vermiſchung der Gemuͤthsbeſchaffenheiten der beyden vorigen 
bey ſich zu machen weis, und ſich nicht durch die ihm angebohrne Selbſt⸗ 
liebe und Gemaͤchlichkeit, den Kopf ein wenig anzuſtrengen, verhindern 
laͤßt: fo wird er es im guten Vortrage, und in der Muſik uͤberhaupt, am 
weiteſten bringen. Bey wem ſich aber von der Geburt an eine fo glück 
liche Miſchung des Geblütes befindet, die von den Eigenſchaften der drey 
vorigen, von jeder etwas an ſich hat, der hat alle nur zu wuͤnſchenden Vor⸗ 
theile zur Muſik: denn das Eigenthümliche iſt allezeit beſſer, und von länge: 
rer Dauer, als das Entlehnte. | ’ 


128. 

Ich habe oben geſaget, daß man durch den Zuſatz der Manieren die 
Melodie bereichern, und mehr erheben muͤſe. Man huͤte ſich aber, daß 
man den Geſang dadurch nicht uͤberſchuͤtte, oder unterdruͤcke. Das allzu 
bunte Spielen kann eben ſowohl, als das allzu einfaͤltige, dem Gehoͤre end: 
lich einen Ekel erwecken. Man muß deswegen nicht nur mit den willküͤhr⸗ 
lichen Auszierungen, ſondern auch mit den weſentlichen Manieren, nicht. 
zu verſchwenderiſch, ſondern ſparſam umgehen. Abſonderlich iſt dieſes in 
ſehr geſchwiuden Paſſagien, wo die Zeit ohnedem nicht viel Zuſatz erlaubet, 
zu beobachten: damit dieſelben nicht undeutlich und widerwaͤrtig werden. 
Einige Sänger, denen der Triller nicht ſchwer zu machen wird, ſollte er 
auch nicht allemal der beſte ſeyn, haben dieſen Fehler des allzuhaͤufigen 
Trillerns ſtark an ſich. 5 

O 3 D. H. Ein 
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8 r 
Ein jeder Inſtrumentiſt muß ſich bemuͤhen, das Cantable ſo vorzu⸗ 
fragen, wie es ein guter Sänger vortraͤgt. Der Sänger hingegen muß 
im Lebhaften das Feuer guter Inſtrumentiſten, ſo viel die Singſtimme 
deſſen faͤhig if, zu erreichen ſuchen. | | 


20. F. 

Dieſes find alſo die allgemeinen Regeln des guten Vortrages im 
Singen und Spielen uͤberhaupt. Ich will nun dieſelben auf die Haupt⸗ 
arten der Stucke beſonders anwenden. Hieraus werden die folgenden 
drey Hauptſtuͤcke, vom Allegro, von den willkuͤhrlichen Veraͤnderungen, 
und vom Adagio, beſtehen. Auch das XVII. Hauptſtück von den Pflich- 
ten der Accompagniſten, wird großen Theils hierher gehören, Ich will 
115 mit Exempeln erläutern, und dieſelben, fo viel als möglich ſeyn wird, 
erklaͤren. - 


3 
Der ſchlechte Vortrag iſt das Gegentheil von dem, was zum guten 
Vortrage erfodert wird. Ich will feine vornehmſten Kennzeichen, damit 
man fie deſto leichter mit einander uͤberſehen, und folglich deſto ſorgfaͤlti⸗ 
ger vermeiden konne, hier in der Kürze zuſammen faſſen. Der Vortrag 
alſo iſt ſchlecht: wenn die Intonation unrein iſt, und der Ton uͤbertrieben 
wird; wenn man die Noten undeutlich, dunkel, unverſtaͤndlich, nicht arti— 
culiret, ſondern matt, faul, ſchleppend, ſchlaͤfrig, grob, und trocken vor⸗ 
traͤgt; wenn man alle Noten ohne Unterſchied ſchleifet oder ſtoßt; wenn 
das Zeitmaaß nicht beobachtet wird, und die Noten ihre wahre Geltung 
nicht bekommen; wenn die Manieren im Adagio zu ſehr verzogen werden, 
und nicht mit der Harmonie uͤbereintreffen; wenn man die Manieren 
ſchlecht endiget, oder uͤbereilet; die Diſſonanzen aber weder gehörig vorbe— 
reitet, noch aufldſet; wenn man die Paſſagien nicht rund und deutlich, 
ſondern ſchwer, aͤngſtlich, ſchleppend, oder uͤbereilend und ſtolpernd machet, 
und mit allerhand Grimaſſen begleitet; wenn man alles kaltſinnig, in 
einerley Farbe, ohne Abwechſelung des Piano und Forte ſingt oder ſpielet; 
wenn man den auszudruͤckenden Leidenſchaften zuwider handelt; und über: 
haupt, wenn man alles ohne Empfindung, ohne Affekt, und ohne ſelbſt ge⸗ 
ruͤhret zu werden, vortraͤgt; ſo daß es das Anſehen hat, als wenn man in 
Commiſſion für einen andern fingen oder ſpielen müßte: wodurch aber 
der Zuhörer eher in eine Schlaͤfrigkeit verſetzet, als auf eine ee 
* 


III 


Art unterhalten und beluſtiget wird; mithin froh ſeyn muß, wenn das 
Stuͤck zu Ende iſt. 5 8 


Von der Art das Allegro zu ſpielen. 


1 . u 
. das Wort: Allegro, hat im Gegenſatze mit dem Adagio bey 
2 ) Benennung muſikaliſcher Stücke, einen meitläuftigen Begriff: 
und werden in dieſer Bedeutung vielerley Arten von geſchwinden 
Stücken, als: Allegro, Allegro aſſai, Allegro di molto, Allegro non preſto, 
Allegro ma non tanto, Allegro moderato, Vivace, Allegretto, Preſto, 
Preſtiſſimo, u. d. gl. verſtanden. Wir nehmen es hier in dieſer weitlaͤuf⸗ 
tigen Bedeutung, und verſtehen darunter alle Arten von lebhaften und ge⸗ 
ſchwinden Stuͤcken. Wir kehren uns hier im uͤbrigen nicht an die beſon⸗ 
dere Bedeutung, wenn es eine eigene Art der hurtigen Bewegung cha⸗ 
rakteriſiret. 
5 . 2. 

Weil aber die oben erzählten Beywöͤrter, von vielen Componiſten, 
öfters mehr aus Gewohnheit, als die Sache ſelbſt recht zu charakteriſiren, 
und dem Ausfuͤhrer das Zeitmaaß deutlich zu machen, hingeſetzet werden: 
fo konnen Fälle vorkommen, da man ſich nicht allemal an dieſelben binden 
darf; ſondern vielmehr den Sinn des Componiſten aus dem Inhalte zu 
errathen ſuchen muß. 

. 

Der Hauptcharakter des Allegro iſt Munterkeit und Lebhaftigkeit: 
fo wie im Gegentheik der vom Adagio in Zaͤrtlichkeit und Traurigkeit 

beſteht. 

n b i . | 

Die geſchwinden Paſſagien muͤſſen vor allen Dingen im Allegro 
rund, proper, lebhaft, articuliret, und deutlich geſpielet werden. Die 
Lebhafügkeit des Zungenſtoßes, und die Bewegungen von Bruſt und Lip⸗ 
a Er pen, 
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pen, auf Blasinſtrumenten; auf Bogeninſtrumenten aber der Strich des 


Bogens, tragen hierzu viel bey. Auf der Fldte muß man mit der Zunge 


bald hart, bald weich ſtoßen; nachdem es die Arten der Noten erfodern: 
und der Stoß der Zunge muß jederzeit mit den Fingern zugleich gehen; 
damit nicht hier und da in Paſſagien etliche Noten ausgelaſſen werden. 
Man muß deswegen die Finger alle egal, und ja nicht zu hoch aufheben. 


5 F. s 

Man muß ſich bemuͤhen, jede Note nach ihrer gehörigen Geltung zu 
ſpieſen; und ſich forgfältig huͤten, weder zu eilen noch zu zoͤſern. Man 
muß, zu dem Ende, bey jedem Viertheile auf das Zeitmaaß gedenken; 
und nicht glauben, es ſey ſchon genug, wenn man nur beym Anfange und 
der Endigung des Tactes mit den übrigen Stimmen zutreffe. Das Ueber⸗ 
eilen der Paſſagien kann entſtehen, wenn man, beſonders bey ſteigenden 
Noten, die Finger zu geſchwind aufhebt. Um dieſes zu vermeiden, muß 
man die erſte Note der geſchwinden Figuren, ein wenig markiren, und an⸗ 


halten; EX. Hauptſt. 9. §: um fo vielmehr, da immer die Hauptnoten 


ein wenig länger, als die durchgehenden, gehöret werden muͤſſen. Mau 
kann zu dem Ende auch die Hauptnoten, worinne die Grundmelodie liegt, 
dann und wann mit Bewegung der Bruſt markiren. Wegen der Noten 
ſo unegal geſpielet werden muͤſſen, beziehe ich mich auf den 12. §. des vo⸗ 
rigen Hauptſtuͤcks. 5 a 

Der Fehler des Eilens entſteht auch mehrentheils daraus, daß man 
auf den Zungenſtoß nicht Achtung giebt. Einige ſtehen in den Gedanken, 
daß der Stoß zu eben der Zeit geſchehe, wenn fie die Zunge an den Gau: 
men ſetzen. Sie heben alſo die Finger mit der Bewegung der Zunge auf; 
welches aber falſch iſt: weil dadurch die Finger der Zunge zuvor kommen. 
Es muß demnach die Bewegung der Finger, mit dem Zurückziehen der 
Zunge, welches den Ton giebt, geſchehen. 


aD 
Man muß fich beſonders vorſehen, langſame und fingende Noten, fo 
zwiſchen Paſſagien eingeflochten find, a uͤbereilen. N 
8 


Man muß das Allegro nicht geſchwinder ſpielen wollen, als man die 
Paſſagien, in einerley Geſchwindigkeit, zu machen im Stande iſt: damit 
man nicht gendthiget ſey, einige Paſſagien, ſo etwan ſchwerer als andere 
find, langſamer zu ſpielen, welches eine unangenehme Aenderung 1 ar 

Naß 
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maaßes verurſachet. Man muß deswegen das Tempo nach den ſchwere— 
ſten Paſſagien faſſen. | 


9. H. f 
Wenn in einem Allegro nebſt den Paſſagien, ſo aus Sechzehn⸗ 
theilen oder Zwey und dreyßigtheilen beſtehen, auch Triolen, welche einmal 
weniger geſchwaͤnzet find, als die Paſſagien, mit untermiſchet find: fo muß 
man, in Anſehung der Geſchwindigkeit, ſich nicht nach den Triolen, fon- 
dern nach den Paſſagien ſelbſt richten; ſonſt kommt man im Zeitmaaße zu 
kurz: weil ſechzehn gleiche Noten, in einem Tacte, mehr Zeit erfodern, 
als vier Triolen. Folglich muͤſſen die letztern gemaͤßiget werden. 
0 ö 1 8 
Bey den Triolen muß man ſich wohl in Acht nehmen, daß man ſie 
recht rund und egal mache; nicht aber die zwo erſten Noten davon uͤber— 
eile: damit dieſe nicht klingen, als wenn fie noch einmal mehr geſchwaͤnzet 
wären; denn auf ſolche Art wuͤrden fie keine Triolen mehr bleiben. Man 
kann deswegen die erſte Note einer Triole, weil ſie die Hauptnote im Ac⸗ 
corde iſt, ein wenig anhalten: damit das Zeitmaaß dadurch nicht uͤber⸗ 
trieben, und der Vortrag folglich mangelhaft werde. N 


2 a 

Bey aller Lebhaftigkeit, ſo zum Allegro erfodert wird, muß man 
ſich deſſen ungeachtet niemals aus feiner Gelaſſenheit bringen laſſen. 
Denn alles was uͤbereilet geſpielet wird, verurſachet bey den Zuhoͤrern eher 
eine Aengſtlichkeit, als Zufriedenheit. Man muß nur allezeit den Affect, 
welchen man auszudrucken hat, nicht aber das Geſchwindſpielen zu feinem 
Haupkfkwecke machen. Man könnte eine muſikaliſche Maſchine durch 
Kunſt zubereiten, daß ſie gewiſſe Stuͤcke mit ſo beſonderer Geſchwindigkeit 
und Richtigkeit ſpielete, welche kein Menſch, weder mit den Fingern, noch 
mit der Zunge nachzumachen faͤhig waͤre. Dieſes wuͤrde auch wohl Ver⸗ 
wunderung erwecken; rühren aber wuͤrde es niemals: und wenn man der⸗ 
gleichen ein paarmal gehdret hat, und die Beſchaffenheit der Sache weis; 
ſo hoͤret auch die Verwunderung auf. Wer nun den Vorzug der Ruͤh— 
rung vor der Maſchine behaupten will, der muß zwar jedes Stück in ſei⸗ 
nem gehörigen Feuer ſpielen: übermäßig uͤbertreiben aber muß er es nie— 
mals; ſonſt würde das Stück alle feine Annehmlichkeit verlieren. 


ZA 12. b. 

Bey den kurzen Pauſen, welche anſtatt der Hauptnoten im Nieder— 
ſchlage vorkommen, muß man ſich wohl in Acht nehmen, daß man die No⸗ 
N P ten 
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ten nach ihnen nicht vor der Zeit anfange. Z. E. Wenn von vier Sech⸗ 
zehntheilen das erſte zu pauſiren iſt; fo muß man noch halb ſo lange, als 
die Pauſe dem Geſichte nach gilt, warten: weil die folgende Note kurzer 
ſeyn muß, als die erſte. Eben ſo verhaͤlt es ſich mit den Zwey und 
dreyßigtheilen. 5 Et 

$. 


| Wen . 
Den Athem muß man immer zu rechter Zeit nehmen; auch denſelben 
ſorgfaͤltig ſparen leinen: damit man einen an einander hangenden Geſang 
durch unzeitiges Athemholen nicht zertrenne., 


14. F. 

Die Triller muͤſſen bey luſtigen Gedanken munter und geſchwind ge⸗ 
ſchlagen werden. Und wenn in den Paſſagien einige Noten ſtufenweiſe 
unterwaͤrts gehen, und es die Zeit erlaubet, fo kann man dann und wann, 
bey der erſten, oder dritten Note, halbe Triller anbringen: gehen aber die 
Noten aufwärts; fo kann man ſich der battemens bedienen. Beyde Ar⸗ 
ten ertheilen den Paſſagien noch mehr Lebhaftigkeit und Schimmer. Doc; 
muß man fie nicht misbrauchen, wenn man nicht einen Ekel verurſaehen 
will; ſ. das VIII. Hauptſt. 19. H. | 


253. 8%, 

Wie die Noten, welche vor Vorſchlaͤgen hergehen, von denſelben ab⸗ 
geſondert werden muͤſſen, iſt im VI. Hauptſt. I. Abſchnitt, 8. H. gelehret 
worden. 6 

16. F. 


Bey Paſſagien da die Hauptnoten unterwaͤrts, und die durchgehen⸗ 
den aufwärts gehen, muͤſſen die erſtern etwas angehalten und markiret, 
auch ſtaͤrker, als die letztern angegeben werden, weil die Melodie in den er— 
ſtern liegt. Die letztern hingegen koͤnnen an die erſtern ſachte angeſchlei⸗ 
fet werden. 

. . 

Je tiefer die Spruͤnge in Paſſagien find; je ftärfer muͤſſen die tiefen 
Noten vorgetragen werden: theils weil fie zum Accorde gehörige Haupt⸗ 
noten ſind; theils weil die tiefen Töne auf der. Flöte nicht ſo ſchneidend 
und durchdringend ſind, als die hohen. 


18. 9 ER 
Lange Noten muͤſſen durch das Wachſen und Abnehmen der Staͤrke 


des Tones auf eine erhabene Art unterhalten: die darauf folgenden ge— 
i ſchwinden 


von der Art das Allegro zu ſpielen. u; 


ſchwinden Noten aber, durch einen muntern Vortrag von jenen wieder ut: 
terſchieden werden. 


N Be 19. $ 
Wenn auf geſchwinde Noten unvermuthet eine lange folget, die den 
Geſang unterbricht; ſo muß dieſelbe mit beſonderm Nachdrucke markiret 
werden. Bey den folgenden Noten kann man die Staͤrke des Tones wie⸗ 
der etwas maͤßigen. | | | 


’ 28. F. f 

Folgen aber auf geſchwinde Noten etliche langſame ſingende: fo muß 
man ſogleich das Feuer maͤßigen, und die langſamen Noten mit dem darzu 
erfoderlichen Affecte vortragen; damit es nicht ſcheine, als ob einem die 
Zeit drüber lang wuͤrde. Y 
en ri SET 

Schleifende Noten muͤſſen fo gefpielet werden wie fie angedeutet 

find: weil dͤfters darunter ein beſonderer Ausdruck geſuchet wird. Hin⸗ 
gegen muͤſſen auch die, fo den Zungenſtoß verlangen, nicht geſchleifet 
werden. 

| 22 Fe Ze | 

Wenn in einem Allegro affai die zweygeſchwaͤnzten Noten die ge⸗ 
ſchwindeſten ſind: ſo muͤſſen mehrentheils die Achttheile mit der Zunge 
kurz geſtoßen, die Viertheile hingegen ſingend und unterhalten geſpielet 
werden. In einem Allegretto aber, wo dreygeſchwaͤnzte Triolen vor— 
kommen: muͤſſen die Sechzehntheile kurz geſtoßen „ die Achttheile aber fin- 
gend geſpielet werden. | 

»Wenn von kurzen Noten, als Achttheilen oder Sechzehntheilen die Rede iſt, daß 

fie geſtoßen werden ſollen: fo verſteht ſich auf der Floͤte allemal der harte Zun⸗ 

genſtoß mit ti dabey. Bey langſamen ſingenden Noten aber wird der Zungen⸗ 

ſtoß mit di verſtanden: welches ich ein fuͤr allemal erinnert haben will. a 


. b 
Wenn der Hauptſatz, (Thema) in einem Allegro öfters wieder vor⸗ 
koͤmmt, ſo muß ſolcher durch den Vortrag von den Nebengedanken immer 
wohl unterſchieden werden. Er mag praͤchtig oder ſchmeichelnd, luſtig 
oder frech ſeyn; ſo kann er doch durch die Lebhaftigkeit oder Maͤßigung 
der Bewegungen der Zunge, der Bruſt, und der Lippen, wie auch durch 
das Piano und Forte, dem Gehoͤre immer auf verſchiedene Art empfindlich 
g machet werden. Bey Wiederholungen thut überhaupt die Abwechſelung 
mit dem Piano und Forte gute Dienſte. 
P 2 24. §. Die 
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24. H. f 

Die Leidenſchaften wechſeln im 12 eben ſowohl, als im Adagio 
öfters ab. Der Ausführer muß ſich alſo in eine jede zu verſetzen ‚und fie 
gehörig auszudrücken ſuchen. Es iſt demnach nöthig, daß man unterfuche, 
ob in dem zu ſpielenden Stücke lauter luſtige Gedanken vorkommen, oder 
ob auch andere Gedanken, von verſchiedener Art, damit verknuͤpfet find, Iſt 
das erſtere, ſo muß das Stück in einer beſtaͤndigen Lebhaftigkeit unterhal⸗ 
ten werden. Iſt aber das letztere, ſo gilt die obige Regel. Das Luſtige 
wird mit kurzen Noten, fie mögen, nachdem es die Tactart erfodert, aus 
Achttheilen, oder Sechzehntheilen, oder im Allabrevetacte aus Viertheilen 
beſtehen, welche ſowohl ſpringend, als ſtufenweiſe ſich bewegen, vorgeſtellet, 
und durch die Lebhaftigkeit des Zungenſtoßes ausgedruͤcket. Das Praͤch⸗ 
tige, wird ſowohl mit langen Noten, worunter die andern Stimmen eine 
geſchwinde Bewegung machen, als mit punctirten Noten vorgeſtellet. 
Die punctirten Noten muͤſſen von dem Ausführer ſcharf geſtoßen, und mit 
Lebhaftigkeit vorgetragen werden. Die Puncte werden lange gehalten, 
und die darauf folgenden Noten ſehr kurz gemachet, ſ. V. Hauptſt. 21. 
und 22. §. Bey den Puncten koͤnnen auch dann und wann Triller ange⸗ 
bracht werden. Das Freche wird mit Noten, wo hinter der zweyten 
oder dritten ein Punct ſteht, und folglich die erſten praͤcipitiret werden, 
dorgeſtellet. Hierbey muß man ſich hüten, daß man ſich nicht allzuſehr 
uͤbereile: damit es nicht einer gemeinen Tanzmuſik aͤhnlich klinge. In 
der Concertſtimme kann man es abſonderlich, durch einen beſcheidenen Vor⸗ 
trag etwas maͤßigen, und angenehm machen. Das. Schmeichelnde, 
wird durch ſchleifende Noten, welche ſtufenweiſe auf oder nieder gehen; in⸗ 
gleichen durch ſynkopirete Noten, bey denen man die erſte Haͤlfte ſchwach 
angeben, die andere aber durch Bewegung der Bruſt und der Lippen ver⸗ 
ſtaͤrken kann, ausgedruͤcket. f 

25. H. 

Die Hauptgedanken muͤſſen von den untermiſchten wohl unterſchie⸗ 
den werden, und. find. eigentlich die vornehmſte Richtſchnur des Auspru- 
ckes. Sind alſo mehr luſtige, als prachtige oder ſchmeichelnde. Gedanken 
in einem Allegro; ſo muß auch daſſelbe hauptſächlich munter und ge: 
ſchwind geſpielet werden. Iſt aber die Pracht der Charakter der aud 
gedanken, ſo muß das Stück überhaupt ernſthafter wan uin 
Iſt die Schmeicheley der Hauptaffect, ſo muß mehr Gelaſſenheit 


herrſchen. A 
yerrfchen 26, $, Der 


von der Art das Allegro zu ſpielen. nz 


26. . 

Der ſimple Geſang muß im Allegro, eben ſo wohl als im Adagio, 
durch Vorſchlaͤge, und durch die andern kleinen weſentlichen Manieren, aus⸗ 
gezieret und gefaͤlliger gemacht werden: nachdem es jedesmal die vorkom⸗ 
mende Leidenſchaft erheiſchet. Das Praͤchtige leidet wenig Zuſatz: was 
ſich aber ja noch etwa dazu ſchicket, muß erhaben vorgetragen werden. 
Das Schmeichelnde erfodert Vorſchlaͤge, fehleifende Noten, und einen 
zaͤrtlichen Ausdruck. Das Luſtige hingegen verlanget nett geendigte Tril⸗ 
ler, Mordanten, und einen ſcherzhaften Vortrag. 


F. 
Von willkuͤhrlichen Veraͤnderungen leidet das Allegro nicht viel; weil 
es mehrentheils mit einem ſolchen Gefange, und ſolchen Paſſagien ge- 
ſetzet wird, worinne nicht viel zu verbeſſern iſt. Will man aber dennoch 
was veraͤndern, ſo muß es nicht eher, als bey der Wiederholung geſchehen; 
welches in einem Solo, wo das Allegro aus zwo Repriſen beſteht, am 
fuͤglichſten angeht. Schöne ſingende Gedanken aber, deren man nicht 
leicht uͤberdruͤßig werden kann, ingleichen brillante Paſſagien, welche an 
ſich ſelbſt eine hinreichende gefaͤllige Melodie haben, darf man nicht ver: 
aͤndern: ſondern nur ſolche Gedanken, die eben keinen großen Eindruck 
machen. Denn der Zuhdrer wird nicht fo wohl durch die Geſchicklichkeit 
des Ausfuͤhrers, als vielmehr durch das Schöne, welches er mit Ge⸗ 
ſchicklichkeit vorzutragen weis, geruͤhret. Kommen aber durch das Ver⸗ 
ſehen des Componiſten, allzuöftere Wiederholungen vor, welche leicht Ver⸗ 
druß erwecken konnen: ſo iſt in dieſem Falle der Ausführen befuget, fol 
ches durch ſeine Geſchicklichkeit zu verbeſſern. Ich ſage verbeſſern, aber 
ja nicht verſtuͤmmeln. Manche glauben, wenn fie nur immer veraͤndern, 
ſo ſey der Sache ſchon geholfen; ob fie. gleich dadurch öfters mehr verder⸗ 
ben, als gut machen. 5 
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Das XIII. Hauptſfück. 


Von den willkuͤhrlichen Veränderungen tiber die 
ſimpeln Intervalle. 


— 5 E I, $, 


8 er Unterſchied zwiſchen einer nach dem italiaͤniſchen, und einer 
8 nach dem franzöſiſchen Geſchmacke geſetzten Melodie, iſt, ſo weit 
dieſer Unterſchied ſich auf die Auszierungen des Geſanges erſtre⸗ 
cket, im X. Hauptſtuͤcke beylaͤufig gezeiget worden. Man wird daraus 
erſehen, daß die Melodie, von denen „ſo nach dem italiaͤniſchen Geſchma⸗ 


cke componiren, nicht wie von den franzoͤſiſchen Componiſten geſchieht, 


mit allen Manieren dergeſtalt ausgefuͤhret iſt, daß nicht noch etwas koͤnne 
darzu geſetzet, und verbeſſert werden: und daß es folglich auſſer denen 
im VIII. und IX. Hauptſtuͤcke gelehreten weſentlichen Manieren, noch an- 
dere Auszierungen giebt, welche von der Geſchicklichkeit und dem freyen 
Willen des Ausfuͤhrers abhaͤngen. f | Ä 


* 


\ 2. F. 


Faſt niemand der, zumal auſſerhalb Frankreich, die Muſik zu er⸗ 


lernen sich befteißiger , begnüget ſich mit Ausführung der weſentlichen Ma⸗ 
nieren allein; ſondern der größte Theil emfindet bey ſich eine Begierde, 
die ihn Veränderungen oder willkuͤhrliche Auszierungen zu machen an⸗ 
treibt. Dieſe Begierde iſt nun zwar an ſich ſelbſt nicht zu tadeln: doch 
kann fie, ohne die Compoſition oder wenigſtens den Generalbaß zu ver- 
ſtehen, nicht erfuͤlet werden. Weil es aber den meiſten an der dazu ge- 
hoͤrigen Anweiſung fehlet: ſo geht folglich die Sache ſehr langſam zu; und 
es kommen dadurch viele untichtige und ungeſchickte Gedanken zum Vor: 
ſcheine: ſo daß es öfters beſſer ſeyn wuͤrde, die Melodie fo, wie fie der 
Componiſt geſetzet hat, zu ſpielen, als ſie mehrentheils durch dergleichen 
ſchlechte Veraͤnderungen zu verderben. 


3. H. Die 


\ 


Veränderungen über die ſimpeln Intervalle. ug 


Dieſem Misbrauche nun in etwas abzuhelfen, will ich denen, ſo es 
an der hierzu noͤthigen Erkenntniß noch mangelt, eine Anleitung geben, 
wie man bey den meiſten und allgemeinen Intervallen uͤber ſimple Noten, 
auf vielerley Art, ohne wieder die Harmonie der Grundſtimme zu han⸗ 
deln Veraͤnderungen machen könne. 


4. g. | 

Zu dem Ende habe ich die meiften Arten der Intervalle, nebſt dem 
darzu gehörigen Baſſe, in eine Tabelle gebracht; ſ. Tab. VIII. auch die 
Harmonie dazu, uͤber dem Baſſe beziffert: da man denn, nach den dabey 
befindlichen Numern oder Figuren, in der Folge der Tabelle die daraus 
naturlich fließenden Veränderungen, ganz deutlich wird erſehen, und ſol⸗ 
che nachgehends, in alle Tonarten, daraus man zu ſpielen hat, leicht⸗ 
lich verſetzen koͤnnen. | ; 


N ER 
Doch begehre ich nicht, durch dieſe wenigen Exempel, alle Veraͤn⸗ 
derungen, fo über die Intervalle zu finden möglich iſt, erfchöpfer zu ha⸗ 
ben: ſondern ich gebe ſolches nur vor eine Anleitung fuͤr die Unwiſſenden 
aus. Wer ſo weit iſt, daß er ſelbige gehörig anzubringen weis, dem. 
wird alsdenn nicht ſchwer fallen, mehrere dergleichen zu erfinden. 


Weil aber dieſe Erempel, um Weitlaͤuftigkeit zu vermeiden, nur 
mehrentheils in die Durtöne geſetzet, nichts deſto weniger aber ebenfalls 
in den Molltoͤnen zu gebrauchen ſind: ſo iſt noͤthig, daß man diejenige 
Tonart, worinne moduliret wird, ſich wohl bekannt mache; um ſich die 
noͤthigen b, oder Kreuze, welche nach Beſchaffenheit der Tonart, vor⸗ 
geſetzet ſeyn müßten, gleich einbilden zu koͤnnen: damit man bey den Ver⸗ 
ſetzungen, nicht ganze Tone vor halbe, und halbe vor ganze nehme, und 
folglich wider die Verhaͤltniſſe der Tonarten verſtoße. Man muß auch auf 
den Baß wohl Achtung geben; ob uͤber der Grundnote die große oder kleine 
Terze ſtatt finde: und wenn derſelbe die Serte gegen die Oberſtimme 
hat, ob ſelbige groß oder klein fen; welches in Tab. XIII. bey Fig. 13. 
und in Tab. XIV. bey Fig. 14. mit mehrern zu erſehen iſt. 


Die Exempel, ſo bey jeder Figur unter einen Bogen eingeſchraͤnket ſind, erfodern 
einerley Veraͤnderungen; weil ſolche eben denſelben Baß zum Grunde haben. 
Ausgenommen, wenn der Baß durch ein Kreuz erhoͤhet wird; denn alsdenn 
muß die Oberſtimme dergleichen thun, i 

Man 
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Man muß Achtung geben, ob die Bewegungen der Noten, im Einklange ſtehen 
bleiben; oder ob die Intervalle eine Secunde, Terze, Quarte, Quinte, Sexte, 
Septime, über oder unter ſich, machen; welches bey dem erſten Tacte eines jeden 
Exempels zu erſehen iſt; daß alſo die Intervalle, die Urſachen zu den Veraͤnde⸗ 
rungen geben. f Zu 

1 ae 

Ueberhaupt muß man bey den Veraͤnderungen allezeit darauf fehen, 
daß die Hauptnoten, woruͤber man die Veränderungen machet, nicht 
verdunkelt werden. Wenn Veraͤnderungen über Viertheilnoten ange 
bracht werden: ſo muß auch mehrentheils die erſte Note der zugeſetzten 
eben ſo heißen, wie die ſimple: und ſo verfaͤhrt man bey allen Arten, ſie 
mögen mehr oder weniger gelten, als ein Viertheil. Man kann auch 
wohl eine andre Note, aus der Harmonie des Baſſes erwaͤhlen, wenn nur 
die Hauptnote gleich wieder darauf gehoͤret wird. 

N N N 

KLiuſtige und freche Veraͤnderungen, muͤſſen in keine traurige und 
modeſte Melodie eingemenget werden: oder man muͤßte ſuchen, ſolche 
durch den Vortrag angenehm zu machen; welches alsdenn nicht zu ver: 
werfen iſt. i 


9. G. 

Die Veraͤnderungen muͤſſen nur allezeit erſt unternommen werden, 
wenn der ſimple Geſang ſchon gehoͤret worden iſt: ſonſt kann der Zuhörer 
nicht wiſſen, ob es Veraͤnderungen ſeyn. Auch muß man keine wohlge⸗ 
ſetzte Melodie, welche alles zureichende Gefaͤllige ſchon in ſich hat, veraͤn⸗ 
dern: es ſey denn, daß man glaubete, ſie noch zu verbeſſern. Wenn man 
was veraͤndern will, ſo muß es auf eine ſolche Art geſchehen, daß der 
Zuſatz im Singenden noch gepalliger , und in den Paſſagien noch brillan⸗ 
ter ſey, als er an ſich ſelbſt geſchrieben ſteht. Hierzu aber gehöret nicht 
wenig Einſicht und Erfahrung. Ohne die Setzkunſt zu verſtehen, kann 
man nicht einmal dazu gelangen. Wem es nun hieran fehlet, der thut 
immer beſſer, wenn er die Erfindung des Componiſten ſeinen eigenen 
Einfaͤllen vorzieht. Mit vielen auf einander folgenden geſchwinden Noten 
ft es nicht allezeit ausgerichtet. Sie konnen wohl Verwunderung he 
urſachen, aber nicht ſo leicht, wie die ſimpeln, das Herz * N m 
ches doch der wahre Endzweck, und das ſchwereſte in der Ma al Mt 05 
wohl iſt hierinne ein großer Misbrauch eingeſchlichen. 5 ke . ER 
ich, ſich in den Veranderungen 71 6 ſehr zu a ni > en 

5. »inige eine de 8 
mehr ſich zu befleißigen, einen ſinpeln Geſang, nobel, 18 
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zu ſpielen. Haͤngt man vor der Zeit, ehe man noch einigen Geſchmack 

in der Muſik erlanget hat, der Veraͤnderungsſucht allzuſehr nach, fo gewoͤh— 

net man die Seele dadurch ſo ſehr an die vielen bunten Noten, daß ſie end⸗ 
lich keinen ſimpeln Gefang mehr leiden kann. Es geht derſelben in dieſem 

Falle wie der Zunge. Wenn man dieſe einmal an ſtark gewuͤrzte Spei— 

fen gewöhner hat, fo ſchmecket ihr keine fonft geſunde einfache Speife mehr. 

Wenn aber der noble ſimple Geſang denjenigen, ſo ihn vortraͤgt, ſelbſt nicht 

ruͤhret; ſo kann er auch bey den 1185 wenig Eindruck machen. 

10. + 
Ungeachtet ich nun glaube, daß die meiften der in den hierzugehbri⸗ 
gen Tabellen gegebenen Exempel deutlich genug find, zu beweiſen, wie viel⸗ 
faͤltig die Intervalle konnen verändert werden: fo ſoll doch noch zum Ueber— 
fluſſe, ein jedes Exempel nach feiner Art, in der Kürze, um es den Lehr⸗ 
begierigen nuͤtzlicher und begreiflicher zu machen, beſonders erklaͤret werden. 
II. 120 12 Jan 3 I MT. 1 F { 1119 10 
Man nehme alſo die Exempel der Veraͤnderungen, nebſt dem darzu 
gehörigen Baſſe, aus den Tabellen, nach ihrer Ordnung zur Hand; um 
gleich nachzuſehen, wie ſolche ſowohl zu verſtehen, als zu gebrauchen find. 

Bey einem jeden Abſchnitte, weiſen die Numern auf die Exempel der ſim⸗ 

peln Gaͤnge, aus dem Anfange der Tabelle, ſo aus Viertheilnoten und 

woruͤber verändert wird, beſtehen. Die doppelt Über einander geſetzeten 

Noten ohne Strich, zeigen den Accord einer jeden zu verändernden Note 5 

was ſelbige vor Intervalle, ſowohl unter als uͤber ſich hat, und woraus die 

Veraͤnderungen ihren Urſprung nehmen. Die Noten mit einem Striche 

in die Höhe, fo ſich in der Mitte der Accorde finden, find die Hauptnoten 

des ſimpeln Geſauges. Die uͤbrigen Noten, woruͤber die Buchſtaben ſte⸗ 
hen, find eigentlich die Veranderungen, Über die Viertheilnoten zu Anfan⸗ 
ge eines jeden Exempels, wie folgendermaßen zu erſehen iſt. 

Man merke hierbey, daß wenn ich, in Beſchreibung der Hauptnoten des Accordes, 
die Intervalle, welche derſelbe in ſich hat, anführe; ich ſolche nicht nach dem 
Generalbaſſe von der Grundnote aus, rechne; ſondern von der in der Oberſtimme 
zu veraͤndernden Note, entweder uͤber oder unter ſich, abzaͤhle. 

Diejenigen, welche von der Harmonie und dem Generalbaſſe gar nichts verſtehen, und 
nur nach dem Geböre verändern müffen, als denen hauptſächlich zu Gefallen ich hier 
etwas weitlaͤuftig bin, koͤnnen ſich die Intervalle auf der XVI. Tab. b ey Fig. 27. 
28. bekannt machen, damit fie ſolche zum wenigften nach dem Geſichte finden 
koͤnnen. Sie koͤnnen ſolche aus der Diſtanz der Noten, die entweder auf der 
Linie, oder dem Zwiſchenraume ſtehen, und wie weit die Spruͤnge gehen, 

2 erſehen. 
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erſehen. Von einem Zwiſchenraume auf den andern, iſt eine Terze; vom Rau⸗ 
me auf die zweyte Linie eine Quarte; bis auf den dritten Raum eine Quinte; 
vom Raume bis auf die dritte Linie eine Sexte; bis auf den vierten Raum eine 
Septime; vom Raume bis auf die vierte Knie eine Octave. Um ſich dieſe Exem⸗ 
pel recht einzudruͤcken, thut man wohl, wenn man dieſelben einen Ton hoͤher oder 
tiefer transponiret: da denn die Noten ‚ fo hier auf dem Raume ſtehen, alsdenn 
auf die Linien, und umgekebrt, die auf den Linien, auf den Raum kommen. Hier⸗ 
durch kann man ſich die Intervalle einer jeden Art leicht bekannt machen. Doch 
iſt allezeit beſſer, dieſelben vermittelſt Erlernung des Generalbaſſes kennen zu 
lernen. Be: N 


1 12. 6. 

Tab. IX. Sig. 1. Der Einklang leidet, wie hier zu ſehen iſt, keine an— 
dern Veränderungen ;' als die, welche im Accorde liegen; wenn naͤmlich 
der Baß auf der Grundnote ſtehen bleibt, oder ſtufenweiſe unterwaͤrts 
geht. Hat aber der Baß melodidſe Noten, welche entweder ſpringend oder 
ſtufenweiſe durch Achttheile oder Sechzehntheile, über oder unterwaͤrts 
gehen: ſo kann von dieſen Veraͤnderungen keine andere gebrauchet werden, 
als (a) (h) (S) Ct) (u) um nicht uͤbellautende Klaͤnge zu verurſachen. 

f 13. . Ir le 

Sig. 2. Von dieſen drey ni welche aus dem Grundtone C 
durch die Secunde D in die Terze E aufwaͤrts gehen, hat die erſte, in ih⸗ 
rem Accorde, die Terze und Quinte über, und die Quarte und Sexte un⸗ 
ter ſich, (welches letzte nur eine Wiederholung der Terze und Quinte iſt.) 
Und weil der Accord aus dreyen Toͤnen, naͤmlich aus der Terze und Quinte 
uͤber den Grundtone beſteht; ſo geſchieht die Wiederholung durch die Octa⸗ 
ve, entweder tiefer oder hoͤher: welches ich ein vor allemal erinnert haben 
will. Die zweyte Note D, hat die Terze und Quinte, (welche Quinte 
die Grundnote des Baſſes iſt,) unter, die Quarte und Sexte aber, uͤber 
ſich. Die dritte Note E, (als die Terze uͤber dem Baſſe) hat Terze und 
Serte ſowohl uͤber, als unter ſich; und werden auf dieſe Art, die Veraͤn⸗ 
derungen gemacht, wie (n) die oberſten, und (2) die unterſten Intervalle 
des Accords, zeigen. 

14. F. a 

Fig. 3. Bey dieſen dreyen unter ſich gehenden Noten, hat es nicht 
gleiche Bewandtniß; weil ſelbige in der Quinte uber dem Baſſe anfangen, 
und ftufenweife in die Terze gehen; da denn die erſte Note D die Terze 
und Quinte, (welche Quinte die Grundn ste im Baſſe it, Ag die 
Quacte und Sexte aber uͤber ſich hat. Die zweyte Note C hal die Tae 

8 
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kleine Quinte, und Septime (welche letzte die Grundnote des Baſſes iſt,) 
unter, die uͤbermaͤßige Quarte, und Serte aber, über ſich. Die dritte 
Note H (als Terze über dem Baſſe,) hat die Terze und Sexte ſowohl 
über, als unter ſich. (V) ſ. Tab. X. zeiget die oberſten, und (w) die um: 
kerſten Intervalle des Accords an. 


ISSN 

Tab. X. Fig. 4. Ob gleich dieſe vier Noten, den dreyen, bey Fig. 2. 
aͤhnlich zu ſeyn ſcheinen: fo machet doch der darunter befindliche Baß einen 
Unterſchied; weil dieſe in der Terze, jene aber im Grundtone anfangen; 
allwo das Intervall bey der erſten Note, die Quarte unter ſich, ſ. in Fig. 
2. (e), dieſes aber bey jeder Note, die Terze ſowohl unter, als uͤber ſich 
hat, ſ. (a) (b); weswegen bey beyden nicht einerley Veraͤnderungen ſtatt 
finden. Die erſte Note E hat alſo zu ihrem Accorde, ſowohl die Terze 
und Sexte unter, als über ſich. Die zweyte Note F hat die Terze und 
kleine Quinte unter, die übermäßige Quarte und Serte über ſich. Die 
dritte Note G hat die Terze und Quinte unter, die Quarte und Sexte 
über fich, Die vierte Note A hat die Terze über, die Terze, Quinte und 
Sexte unter ſich: weil das Intervall von A ins H unterwaͤrts eine Septi⸗ 
me ausmachet, wovon bey Fig. 13, ein mehreres berichtet werden ſoll. 


OT 

Fig. 5. Dieſe fünf unterwaͤrts gehenden Noten haben eben fo 
wenig Gleichheit mit den dreyen bey Fig. 3, als die vorigen bey Fig. 4. 
mit denen bey Fig. 2. Obſchon die erſte A, über der Baßnote F die 
Terze iſt; ſo muß doch ſelbige als eine Serte vom Grundtone E angeſe⸗ 
hen werden; weil dieſer Gang in der Tonart C, und nicht im F modu⸗ 
liret: da ſonſt anſtatt der durchgehenden Note H, zwiſchen A und C, 
müßte B genommen werden. Die erſte Note A, hat zu ihrem Accorde 
ſowohl die Terze und Serte unter, als über ſich. Die zweyte Note G, 
hat die Terze und Quinte unter, die Quarte und Sexte über ſich. Die 
dritte Note F, hat die Terze und kleine Quinte unter, die uͤbermaͤßige 
Juarte und Sexte über ſich. Die vierte Note E, hat die Terze und 
Serte ſowohl unter, als über ſich. Die fünfte Note D hat die Terze 
und Quinte unter, die Quarte und Serte über ſich; und iſt bey (1) der 
8 Note gehdrige Accord durch Sechzehntheile ausgedruͤcket zu 
nden. 


* 


Q 2 7. . Tab. 
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„ e . l 1 
Tab. XI. Fig. 6. Dieſe drey Noten muͤſſen mit denen von Fig. 4. 
ebenfalls nicht verwechſelt werden. Ob ſie ſchon beyde ihren Anfang in 
der Terze nehmen, und ſtufenweiſe aufwaͤrts gehen: ſo iſt doch der Un— 
terſchied, daß jene in ihrem natürlichen Tone moduliren, dieſe aber durch 
das Fis, als die uͤbermaͤßige Quarte, in die Tonart G ausweichen. Und 
weil der Baß, indem die Oberſtimme aus der Terze in die Quarte geht, 
auf demſelben Tone ſtehen bleibt; ſo kann anſtatt der Quarte, ſowohl die 
Serke, als Secunde über dem Baſſe, es fen in der Tiefe oder Höhe, ge 
nommen werden: weil ſelbige zu der Harmonie uͤber dem Baſſe gehören, 
ſ. ih, (ll). Die erſte Note im Baſſe, kann ſowohl den puren Accord, 
als Quinte und Serte in der Harmonie, ohne Nachtheil der Veraͤnde— 
rungen, uͤber ſich haben: und hat alsdenn die erſte Note E die Terze, 
Quinte und Serte unter, und die Terze, Quarte und Serte über ſich. Die 
zweyte Note Fis, hat ſowohl die Terze und Sexte unter, als uͤber ſich. 
Die dritte Note G, hat die Quarte und Sexte unter, die Terze und 
Quinte aber über ſich. Die zwo Noten G und A, welche in dem Accor⸗ 
de der erſten Note E ſtecken, machen im Generalbaſſe Quinte und Sexte, 
und folglich eine Diſſonanz, ſo man auf einem blaſenden Inſtrumente nicht 
anders als mit gebrochenen Noten ausdrucken kann, ſ. (m) (q; da 
bey m) die zweyte Note G die Quinte, die vierte Note A die Sexte; 
bey (4) hingegen die dritte Note die Sexte, und die vierte die Quinte 
uͤber dem Baſſe iſt. n 
18. b. 


Weil die uͤbermaͤßige Quarte, (vom Baſſe zu rechnen) gemeiniglich 
die Secunde nebſt der Sexte zur Geſellſchaft hat: fo konnen dergleichen Ver⸗ 
änderungen wie über dieſem Fis zu finden, bey allen vorfallenden aͤhnlichen 
Gelegenheiten, wenn man nur auf den Baß ſieht, ob ſelbiger mehr oder 
weniger, als eine Viertheilnote zu machen hat, angebracht werden. Hier— 
nach muß man ſich denn mit den Veranderungen richten; daß dieſelben 
entweder geſchwinder oder langſamer geſpielet, oder wo ſichs thun laͤßt, 
die Noten auch wohl wiederholet werden: worzu die bey ( c) (H) (g) (I) 
(t) Cu, () dieſer Figur ſich ſchicken. 

19. . 

Um dieſe drey Noten, als: Secunde, Quarte und Serte von der 
Harmonie, leicht zu kennen, iſt als eine Erleichterung vor die Antanger 
zu merken, daß ſelbige entweder auf, oder zwichen den Tüten fene 
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weil es Terzenſprünge find. Was nun in der Höhe auf der Linie ſteht, 
das koͤmmt ordentlicher Weiſe, in der Octave tiefer, zwiſchen die Linien; 
welches man, bey den unter einander geſetzten Noten, deutlich ſehen kann. 
Diefe Noten machen an und vor ſich, ohne den Baß dazu, einen reinen, 
Accord, mit dem Baſſe aber eine Diſſonanz; weil ſolcher um einen Ton 
tiefer, als der Accord ſteht. Deswegen muß derſelbe unter, die Ober— 
ſtimme aber über ſich, reſoloiret werden. 
* — 20. §. N N 
Fig. 7. Von dieſen zwo Noten, hat die erſte E ſowohl die Terze 
und Sexte unter, als uͤber ſich. Die zweyte Note D hat die Terze 
und Quinte unter, die Quarte und Sexte uͤber ſich; und kann die Wer: 
Anderung der erſten mit gebrochenen Noten ausgedrüͤcket werden, wie bey 
(e) (e) zu ſehen iſt. Bleibt die Harmonie zu dem E laͤnger, als die Zeit 
einer Viertheilnote beträgt, ſtehen; fo konnen die Veraͤnderungen, nach 
Belieben, entweder langſamer gemacht, oder auch wiederholet werden. 
Iſt das erſtere noͤthig, ſo darf man ſich nur vorſtellen, als wenn die No— 
ten einmal weniger geſchwaͤnzet waren. Bey der Wiederholung konnen 
die bey (a) (b) (e) (e) (f) (g) d⁹ (i) (K) CH (I) (m) (n) (o) 
(u) dienen. 
. a 
Tab. XII. Sig. 8. Obgleich die Sprünge, in dieſem unter einen 
Bogen eingeſchraͤnketen Exempeln, aus dreyerley verſchiedenen Interval⸗ 
len, als Quinte, Septime, und Octave beſtehen: ſo haben doch ſelbige 
alle einerley Baßnoten zum Grunde, e auch einerley Accorde; 
wie die zweymal uͤbereinander geſetzeten Noten zeigen: ausgenommen der 
Sprung in die Septime, als welche bey Endigung der Manier, vor der 
Reſolution in die Terze, beſonders muß gehöret werden, um ſolche von 
dem Octavenſprunge zu unterſcheiden. Außer dieſen konnen die hier be⸗ 
findlichen Veraͤnderungen, ſo wohl uͤber dem einen, als uͤber dem andern 
Intervalle gebrauchet werden. Um der Ordnung willen habe ich einem 
jeden Exempel ſechs Veränderungen beygefuͤget; da denn ber den Sprung 
in die Quinte, die bey (a) (b) (e) (d) (e) (f); über den in die Se 
ptime , die bey (8) (h) () (K) (I) (I); und über den in die Octave, 
die bey (m) (n) (o) (p) (4) (r) gehören. Sollte bey dieſen dreyen 
Erempeln, anſtatt der erſten Note G, eine Pauſe ſtehen, ſo behaͤlt doch 
die zweyte Note von jedem, als D, F, G, eben demſelben Accord: und 
kann man alsdenn die Veraͤnderungen uͤber die Note, an deren ſtatt die 
23 Pauſe 
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Pauſe ſteht, weglaſſen, und die über das zweyte Viertheil gehörigen, 
nach Beſchaffenheit der Jutervalle; wie nicht weniger folgende, naͤmlich 
die bey (S) (t) (u) (y) (.) (x) über D ins E, die bey (y) (2) (aa) 
(bb) (cc) (dd) über F ins E, und die bey (ee) (ff) (gg) (hh) (ii) 
(Ak) über G ins E gebrauchen, 
2. 6 

Sig. 9. Die zwo erſten Noten, haben einerley Accord, weil der 

Baß darunter auf einem Tone ſtehen bleibt, und die Bewegung der 
Oberſtimme aus dem Grundtone in die Terze aufwaͤrts geht. Die erſte 
Note davon hat die Quarte und Serte unter, und die Terze und Quinte 
über ſich. Die zweyte Note E, als Terze uͤber dem Baſſe, hat ſo wohl 
die Terze und Sexte unter, als über ſich, und iſt wegen der Veraͤnderungen 
mit Fig. 7. gleicher Art. l 


239. G. 5 

Tab. XIII. Sig. 10. Dieſe zwo erſten Noten, liegen in der Ton⸗ 

art F; haben auch einerley Baß: und weil die erſte die Quinte uͤber 

dem Baſſe iſt; ſo hat ſelbige die Terze und Quinte unter, und die Quar⸗ 

te und Serte über ſich. Die zweyte hat die Quarte und Sexte unter, 

die Terze und Quinte uͤber ſich. Die dritte als Terze vom C hat fo wohl 
die Terze und Sexte unter, als uͤber ſich. 


24. H. 
Sig. u. Bey dieſen dreyen Noten hat es nicht gleiche Bewandt⸗ 

niß: weil das erſte Intervall eine Quinte auf-, und das andere eine 
Terze unterwaͤrts machet. Und weil ſolches aus dem Grundtone fließet, 
fo konnen beyde Noten nicht einerley Baß haben; ſondern die zweyte Note 
G, welche einen Terzenſprung ins E wieder zuruͤck machet, muß, uͤber 
dem Baſſe, ordentlicher Weiſe die Serte, und die folgende Note E die 
Terze ſeyn. Aus den Accorden iſt zu ſehen, daß das E die Quarte und 
Sexte unter, und die Terze und Quinte uͤber fich; das G, die Quarte 
und Sexte unter, die Terze und Quinte uͤber ſich; das E ſo wohl die 
Terze und Sexte unter, als uͤber ſich hat. Dieſe zwo letzten Noten, 
GE find mit denen im dritten Exempel bey Fig. g, wenn anſtatt der er⸗ 
ſten Note eine Pauſe vorkommt, von gleicher Eigenſchaft, und leiden 
auch einerley Veraͤnderungen. 

25. H. 


Sig. 12. Von dieſen zwo Noten, welche einen Sertenfprung un— 
terwaͤrts machen, iſt die erſte die Quinte uͤber dem Baſſe; eie 
dieſelbe 
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dieſelbe in ihrem Accorde, die Terze und Quinte unter, die Quarte und 
Serte aber über ſich. Die zweyte, als Terze über dem Baſſe, hat fo 
wohl die Terze und Serte unter, als über ſich. Wo bey dieſen Interval⸗ 
len die erſte Note ſteht, es ſey auf dem Zwiſchenraume oder der Linie, ſo 
kommen die dazu gehörigen Hauptnoten auf eben ſolchen Ort, ſ. (b). 
Will man dieſes Intervall mit mehrern Noten ausfüllen, fo find die No— 
ten auf den Linien, naͤmlich F D durchgehende, |. (e). Soll die Aug: 
füllung durch zwo Triolen geſchehen, fo konnen die zwo Arten bey (i) 
(a) zum Beyſpiele dienen. i ö 
0 28. F. 

Fig. 13. Zu dieſen Noten A H, welche in die Septime unterwaͤrts 
fpringen , hat der Baß ordentlicher Weiſe die Terze, welche mehrentheils 
mit Quinte und Sexte, wie in der VIII. Tabelle zu ſehen, beziffert wird. 
Die zwo Noten machen Terzen gegen die Grundnoten; die erſte hat in 
ihrem Accorde die Terze über, die Terze, Quinte, Sexte und Octave 
unter ſich; die zweyte hat die Terze und Sexte ſo wohl über, als unter 
ſich. Hierbey iſt zu erinnern, daß öfters die Baßnote durch ein Kreuz 
erhöhet wird: wornach die Oberſtimme ſich richten muß, um nicht F mit 
FJis zu vermiſchen: welches ſonſt einen widrigen Klang verurſachen würde. 
Man nehme die zwo Veränderungen bey (ni) (n) da die eine F, die an⸗ 
dere Fis in ſich hat, deswegen zum Muſter. Wenn bey dieſem Inter⸗ 
valle die Noten entweder auf dem Zwiſchenraume, oder auf der Linie ſte⸗ 
hen, fo kommen die, fo zum Accorde gehören, (wie bey Fig. 12.) auf 
eben ſolchen Ort, wie die erſte, (a) (c). Zu Ausfüllung dieſes In⸗ 
tervalls gehören ſechs, ſtufenweiſe nach einander gehende Noten, ſ. (xk); 
welches auch mit zwo Triolen geſchehen kann, ſ. ( I); ingleichen mit acht 
5 — ſo wohl ſtufenweiſe, ſ. (f) (g), als auch mit Terzenſpruͤngen, 
(Ii). 


2, F. 

Tab. XIV. Fig. 14. Dieſes Exempel, iſt wegen der Intervalle, 
mit Fig. 13. einerley: nur daß jenes im Dur, und dieſes im Moll mo⸗ 
duliret. Und weil zu den erſten zwey Intervallen einerley Baß iſt; ſo 
konnen ſelbige auch einerley Veraͤnderungen haben. Bey dem dritten von 
dieſen dreyen Intervallen, allwo der Baß durch ein Kreuz erhoͤhet, ſ. (t), 
und die Oberſtimme folglich aus der großen zur kleinen Sexte wird, muß 
in derſelben ſo wohl das G in Gis, als das B in H verwandelt werden, 
ſ. (u). Um nun uberhaupt dieſes Intervall, welches vor den Einſchnit⸗ 

ten 
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ten ſehr dfters vorkommt, ſich recht bekannt zu machen, nehme man das 
gegenwaͤrtige und vorhergehende Exempel zum Muſter. Wenn naͤmlich 
ſolche zwo Noten, fo einen Terzenſprung unterwaͤrts machen, auf den Li 
nien ſtehen; ſo kommen die Hauptnoten der Manieren ebenfalls auf die 
Linien: ſtehen fie auf dem Zwiſchenraume, fo kommen die Hauptnoten 
auch auf denſelben. Zur erſten Note hat der Baß ordentlicher Weiſe die 
Sexte zur Harmonie. Iſt es die große Serte, und der Baß geht einen 
ganzen Ton uͤberwaͤrts: fo hat die Oberſtimme die kleine Terze über ſich, 
und kann auch um eine Manier zu machen, noch eine Terze höher gehen, 

welche von der erſten Note an, eine Quinte ausmacht. Dieſe Quinte 
iſt die Terze uͤber dem Baſſe: und wenn die Terze klein iſt, muß die 
Quinte auch klein ſeyn, ſ. (m). Iſt aber in der Harmonie die kleine 
Sexte vorhanden, und der Baß, welcher in dieſem Exempel durch ein 
Kreuz exhoͤhet worden, geht nur durch einen halben Ton uͤberwaͤrts; fo 
muß dieſe erwaͤhnte kleine Quinte ebenfalls erhoͤhet, und in die vollkom⸗ 
mene Quinte verwandelt werden, ſ. (n). Dieſe verſchiedenen Arten kom⸗ 
men nur in Molltönen vor. Bey den Durtdnen gehöret zu der Auszierung 
der Note in der Oberſtimme allezeit die große Terze und reine Quinte. 


28. F. 

Sig. 15. Bey den Ligaturen, oder Bindungen, wo der Baß 
durch die Septime bindet, und entweder in die Sexte oder Terze, welches 
in Anſehung der Oberſtimme einerley iſt, ſich auflöfet kann nach der 
gebundenen Note, die erſte Bewegung gemeiniglich einen Quartenſprung, 
welches die Terze über dem Baſſe iſt, in die Höhe machen; ſolches auch 
wohl zweymal ſo fortſetzen: das drittemal aber, muß anſtatt der Quarte 
die Serte genommen werden, | (a). Man kann auch, anſtatt der 
Quarte, die Septime, oder Quinte von unten nehmen, ſ. (e) (k); 
und je oͤfter man mit dieſen Intervallen, von oben oder unten, wechſels⸗ 
weiſe verfaͤhrt, je angenehmer iſt es dem Gehdre. Man kann auch bey 
dieſen ſimpeln Intervallen der Manier den zwiſchen denſelben liegenden 
Naum, nach Belieben, mit Noten ausfüllen. Die übrigen Veraͤnderun⸗ 
gen, konnen willkuhrlich angebracht werden. 


29. F. 

Sig. 16. Dieſer Gang, welcher mit Quinte und Serte abwech⸗ 

ſelt, wuͤrde dem Gehoͤre, ohne etwas zuzuſetzen „in die Laͤnge verdruͤß— 
h fallen. Deswegen koͤnnen dieſe Veränderungen von (a) bis (e) zum 
euer dienen. Man wird hierbey zugleich ſehen, daß die Veranderungen 
in 
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in der Folge nicht allezeit von einerley Art ſeyn muͤſſen; welches haupt⸗ 
ſaͤchlich bey Wiederholung der Gedanken zu beobachten iſt: damit man 
zum zweytenmale, entweder etwas zuſetze, oder abnehme. Wenn z. E. 
die zweene Tacte bey (t) zu wiederholen wären, und man ſolche zum zwey— 
tenmale eben fo ſpielete, wie fie geſchrieben find; fo wuͤrde der Zuhörer 
dadurch nicht ſo befriediget werden, als wenn man, anſtatt des ſimpeln N 
Geſanges, eine von den folgenden Veraͤnderungen, unter (g) (h) (i) 
V erwaͤhlete. Denn wenn das Thema, oder der Hauptſatz, durch die 
Transposition verlängert wird; fo muͤſſen die Veraͤnderungen nicht in 
einerley Art Noten fortgeſetzet werden: ſondern man muß davon bald 
abgehen, und in der Folge etwas zu machen ſuchen, welches dem Vori— 
gen nicht aͤhnlich iſt. Denn das Ohr wird mit dem, was es ſchon im 
Voraus vermuthet hat, nicht gerne befriediget, ſondern will immerfort 
betrogen ſeyn. 5 b 


35. 

Tab. XV. Fig. 17. Wenn im Langſamen etliche geſchwaͤnzte Noten 
ſtufenweiſe auf - oder unterwaͤrts gehen, felbige aber bey gewiſſen Gelegen— 
heiten nicht cantabel genug zu ſeyn ſcheinen, fo kann man nach der erſten 
und dritten Note, eine kleine zuſetzen, um den Geſang deſto angenehmer 
zu machen, ſ. (a) (e); und muͤſſen ſolche mit dem Zuſatze ausgedruͤcket 
werden, wie bey (b) (d) zu ſehen iſt; (e) (f) find Veraͤnderungen vuͤber 
dieſen Gang. Mit den unter ſich gehenden Noten, hat es gleiche Bewandt⸗ 
niß, und muͤſſen die bey (8 (i) wie bey (h) (K) gefpielet werden. (h) 
( (m) find Veraͤnderungen uͤber dieſe fallenden Noten. 


f BER, 

Fig. 18. Beſtehen dergleichen Noten aus fallenden, ſ. (a), oder 
ſteigenden Terzenſpruͤngen, ſ. (i); ſo kann man nach einer jeden Note, 
eine kleine, welche man auf franzöſiſch port de voix nennet, zuſetzen, 
(b) und (9. Vom (o) bis (h ſind andere Manieren uͤber die fallen— 
den; und von (ö) bis (p) uͤber die ſteigenden Terzenſpruͤnge. Dieſe Art 
Noten mögen mehr oder weniger geſchwaͤnzet ſeyn; wenn ſie nur cantabel 
ſind, ſo kann man doch allezeit ſolcher Veränderungen ſich daruͤber bedie⸗ 
nen. Meine Abſicht iſt nur wegen der Intervalle welche in cantabeln 
Stuͤcken am meiften vorzukommen pflegen. Wenn dergleichen viele auf 
einander folgen, und man ſetzet nicht etwas zu, fo wird der Zuhörer leicht 
ermüdet. Die zwo Noten bey (4) find mit den zwo letzten Sechzehn— 
theilen bey (a) einerley: folglich koͤnnen auch die Veraͤnderungen, ſo uͤber 

R die 
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die Zeit des zweyten Achttheils von (a) biß (h) gehören, daruber gemacht 
werden. Die zwo Noten bey (r) haben mit denen von ( biß (p) gleiche 
Be wandtniß. : 


: J. f i 

Sig. 1. Wenn im Langſamen etliche Triolen ſtufenweiſe auf: 
oder unterwaͤrts gehen; da die dritte Note von der einen und die erſte 
Note von der folgenden Triole, entweder auf eben demſelben Tone, oder 
die erſte der folgenden Triole, um einen Ton hoͤher, als die vorhergehen⸗ 
de ſteht; ſo kann man vor die erſte allezeit einen Vorſchlag machen, ſ. (a). 
Gehen aber deren viele nacheinander unterwaͤrts; ſo kann uͤber der erſten 
allezeit ein halber Triller ohne Nachſchlag, (da der Finger nur zweymal 
niederſchlaͤgt) gemacht, und die zwo folgenden Noten daran geſchleifet 
werden, ſ. (b). Will man die Triolen in geſchwindere Noten verwan⸗ 
deln; ſo ſtelle man ſich die bey (e) vor, als wenn es, anſtatt Zweyvier⸗ 
theiltactes, Sechsachttheiltact wäre, und ſetze zu einem jeden Achttheile 
noch eine Note zu, wie die Sechzehntheile bey (d) zeigen. Alſo kann man 
bey verſchiedenen Arten der Triolen, nachdem es die Intervalle leiden, 
verfahren. 2 | 


33. S. ! 
Bey Noten, die nicht beſtaͤndig nach einander ſtufenweiſe unter 
oder uͤber ſich gehen, ſondern wo deren zwo auf einerley Tone ſich befin- 
den, und die erſte davon im Aufheben des Tactes ſteht, kann man vor 
die zweyte, im Niederſchlage, entweder einen Vorſchlag, ſ. (e) (g), 
oder uͤber dieſelbe einen Triller machen, und die folgende Note anſchleifen, 
ſ. (f) ch). Wenn aber deren etliche ſtufenweiſe unterwaͤrts gehen; kann 
vor einer jeden ein Vorſchlag, ſ. (), oder uͤber der im Niederſchlage ein 
Triller, ſ. (k), gemachet werden. 8 


N 34. F. 

Sig. 20. Wenn das Intervall in die Quarte über ſich im Aufhe⸗ 

ben des Tartes anfaͤngt, und im Langſamen, da der Baß pauſiret, vor⸗ 
koͤmmt; fo konnen die Veraͤnderungen bey (a) (b) (e) (d) (e) daruͤber 
gemacht werden. Findet die kleine Terze in der Tonart ſtatt; fo kann 
man ſich der halben Töne bedienen, ſ. (0 g. Wenn zwo Noten, im 
Langſamen, ſtufenweiſe nach einander hinauf oder herunter gehen, ſie 
mögen eine Pauſe, oder eine Note von mehrerer Geltung vor ſich ha: 
ben; auch mag die dritte Note, mit oder ohne Punct, unter- oder auf⸗ 
waͤrts gehen: ſo kaͤnn man allezeit eine kleine Note zwiſchen beyde er 
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welche bey dem Heruntergehen, ſ. (h), eine Stufe Höher, bey dem Hin⸗ 
aufſteigen aber, ſ. (i), zwo Stufen hoͤher koͤmmt. 


35. H. 
Sig. 21. Bey den Einſchnitten, im Langſamen, wo der Ge 
fang durch eine Pause unterbrochen wird, und welche aus einer, f. (a), 
oder zwo Noten, ſ (b), welche letztern einen Terzenſprung unterwaͤrts 
machen, (es mag die große oder kleine Terze, im Aufheben oder Nieder— 
ſchlagen des Tactes ſeyn), beſtehen, iſt zu merken, daß die einzelne No⸗ 
te, . Ca), nebſt dem Vorſchlage einen Triller verlanget. Bey dem Terz 
zenſprunge, (b), verfaͤhrt man auf gleiche Weiſe: doch muß man den 
Triller ohne Nachſchlag machen, und kann, an deſſen ſtatt, die dazwiſchen 
fehlende Note dem Triller angeſchleifet werden. Dieſen Terzenſprung 
muß man faſt allezeit ſo betrachten, als wenn die kleine Note dazwiſchen 
nn 8 5 isigen Componiſten es mehrentheils fo zu fe- 
: weil dieſer Sprun ich i icht ſin⸗ 
nn | prung an fich ſelbſt, im Langſamen, nicht ſin— 
* Steht uber der Pauſe ee mit dem Puncte, welches eine 
Sermate, Pauſa generalis, oder ad libitum genennet wird, auch 
fo wohl im Allegro, als Adagio vorkommt: ſo kann der Triller nach Belie⸗ 
ben, etwas lange geſchlagen werden; doch nothwendig ohne Nachschlag 
weil es die folgenden Noten nicht erlauben: indem ſolche in einer A 00 
nen und. ſchmeichelnden Art, geendiget werden muͤſſen ſ. (o Da de 
ſolches in der Ausübung ſchwerer iſt, als es dem Auge nach scheint auch 
nicht ein jeder die ‚gehörige Einſicht hat, wie es eigentlich, nach der 150 
vielen Zeiten her eingefuͤhrten Regel ſoll geſpielet werden; fo finde ich vor 
noͤthig, ſolches erſtlich mit Noten auszudruͤcken, ſ. (d), und hernach 
durch einige Anmerkungen zu erklaͤren. Dieſe ſind folgende: Man nehme 
die zwey kleinen Sechzehntheile, vor der weißen Note worüber der 8 ril⸗ 
ler ſteht, in ‚gleicher Geſchwindigkeit des Trillers; laſſe den Ton unter 
waͤhrendem Triller, nach und nach zu- und abnehmen; und ſtele ſich die 
Zeit des Trillers von vier langſamen Achttheilen vor. s Wenn nun ſolche 
verfloſſen ſo laſſe man den Finger, mit welchem geſchlagen wird unter 
Verlierung des Tones liegen, aber auch nicht laͤnger, als es die Zeit der 
dreymal geſchwaͤnzten Note erfodert, welches alsdenn die zweyte bn den 
e vier Zwey und dreyßigtheilen machet. Bey dem Vorſchlage vor 
dritten Note, gebe man einen kleinen Druck oder Hauch mit der 
5 R 2 Bruſt, 
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Bruſt, und endige die uͤbrigen zwo Noten mit einem verlierenden Piano. 
Zu den übrigen Einſchnitten, bey (e) (f) (g) Ch) welche ſonſt mehren⸗ 
theils nur Vorſchlaͤge oder Triller verlangen, konnen auch die folgenden 
Erempel unter Fig. 22. 23. 24, ſo uͤber die Intervalle in die Terze, 
Quarte und Quinte unter ſich gerichtet find, im Langſamen, als Veraͤnde⸗ 
rungen angewendet werden. . 
. Bea Be 
Fig. 22. Obgleich dieſe zwo fimpeln Noten E C aus Viertheilen 
beſtehen; jo kann man doch die folgenden Veränderungen auch uͤber den 
Einſchnitt bey (e) aus Fig. 21. welcher aus Achttheilen beſteht, gebrau⸗ 
chen. Man muß ſich nur vorſtellen, als ob die Noten der Veraͤnde⸗ 
rungen noch einmal mehr geſchwaͤnzt wären, Ueber den Einſchnitt 
bey (k) aus demſelben Exempel, wo das Intervall nur einen Ton unter 
ſich geht, finden gleichfalls dieſe Veraͤnderungen ſtatt, ausgenommen die 
bey (a) (b) (f) (o); und wird alsdenn nur die ſimple Note C in D 
verwandelt. Will man ſich auch allenfalls der zwo Veraͤnderungen bey 
(f) (o) bedienen, fo muß man anſtatt der letzten Note D das daruͤber 
befindliche F nehmen. 5 5 


N BE 8 irt 

Tab. XVI. Fig. 23. Diese ne können über dem 
Einſchnitte bey (g) Fig. 21. auf gleiche Art angebracht werden: weil 
der Baß mehrentheils in der Harmonie der erſten Note F ſtehen bleibt. 

39. F. ’ 

Sig. 24. Diefe Veränderungen über den Quintenſprung, kann 
man über dem Einſchnitte bey (h) Fig. 21. machen. Finden ſich die zwo 
erſten Noten aus dieſen dreyen Exempeln, als: E C, F C, GC, in 
einer Melodie nacheinander: ſo kann man aus einem jeden Exempel ſolche 
Veraͤnderungen daruͤber aufſuchen, die von einerley Art ſind, und mit 
denſelben abwechſeln. Da nun die zweyte Note C in dieſen dreyen Erem⸗ 
peln keine Veränderungen hat: fo kann man alsdenn, wenn es nöthig if, 
die Noten der über dem vorigen Tone gemachten Veraͤnderung, (doch die 
erſte Note davon ausgenommen), wiederholen. Z. E. Man wollte die 
Veraͤnderungen bey de) aus Fig. 22. anbringen, da die erſten Noten 
Ech E heißen; fo mache man aus der Viertheilnote € ein Achrthell, und 
wiederhole die zwey Sechzehntheile G E. Bey (e) aus Fig. a ma⸗ 
che man es eben ſo; und bey (d) aus Fig. 24, wiederhole man en 
letzten Sechzehntheile nach der Note C, (welches C ebenfalls a Br 
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zehntheile wird,) fo behaͤlt dieſer veränderte Geſang einen Zuſammenhang. 
Auf ſolche Art, kann man ſich alle dieſe Veraͤnderungen zu Nutze machen, 
wenn man nur die Arten der Noten, ſo ſich auf einander ſchicken, beob— 
achtet; aus jedem Exempel dasjenige erwaͤhlet, was man zu der Stelle, 
die man auszieren will, das fuͤglichſte zu ſeyn glaubet; und alſo, wie die 
Bienen, von verſchiedenen Blumen den Honig zuſammen traͤgt. 


| Ho. g. 

Fig. 25. Sehr langſame Sechzehntheile mit Puncten, koͤnnen 
dem Gehöoͤre leicht verdruͤßlich fallen; beſonders wenn ſolche aus lauter 
Conſonanzen beſtehen, als aus: Terze, Quinte, Sexte, Octave, wel⸗ 
che die Leidenſchaften zwar in Ruhe ſetzen, durch die Laͤnge aber einen 
Ekel verurſachen; ſo ferne nicht dann und wann einige Diſſonanzen, als: 
Secunde, Quarte, Septime, None, aus welchen die Vorſchlaͤge ihren 
Urſprung haben, und die zuweilen mit halben Trillern oder Mordanten 
zu endigen ſind, mit untermiſchet werden. Aus dieſem Exempel iſt zu 
ſehen, auf was Art die punctirten Noten, welche ſonſt mehr zur Pracht 
und Ernſthaftigkeit, als zum Cantabeln ſich ſchicken, koͤnnen angenehm 

geſpielet werden. Man muß naͤmlich die Note, hinter welcher ein Punct 
ſteht, und welche folglich am laͤngſten gehöret wird, an der Stärke wach- 
ſen laſſen; unter dem Puncte aber den Athem maͤßigen. Die Note nach 

dem Puncte muß allezeit ſehr kurz ſeyn. Steht ein Vorſchlag davor; 

ſo muß man mit demſelben verfahren, wie itzt von der langen Note geſaget 

worden: weil er anſtatt der Note, wovor er ſteht, gehalten wird. Die 

Note ſelbſt bekoͤmmt alsdenn die Zeit von dem Puncte; und muß alſo 

ſchwaͤcher ſeyn, als der Vorſchlag, ſ. (a). Von den drey kleinen Noten 

bey (b) welche ein Mordant ſind, muß die erſte mit dem Puncte ſo lange 

gehalten werden, als es die Zeit der darauf folgenden großen Note erfo⸗ 

dert. Die uͤbrigen zwo kleinen, nebſt der großen Note, kommen als⸗ 

denn in die Zeit des Punctes, und geſchieht ſolches in der Geſchwindig⸗ 

keit, durch zweymaliges Auf- und Zumachen des Fingers. Es muß auch, 

unter dieſer Bewegung, der Athem gemaͤßiget werden. Die vier kleinen 

Noten, ſ. (e), machen einen Doppelſchlag, und koͤmmt die letzte davon 

in die Zeit des Punctes, muß auch anſtatt deſſen gehalten werden. Die 

Mäßigung des Athems muß ebenfalls unter den kleinen Noten geſchehen. 

Mit den übrigen von (d) bis (II) hat es gleiche Bewandtniß; ausge: 

nommen, daß die kleinen Noten bey (e) und (k) halbe Triller machen. 

̃ R 3 Die 
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Die Noten bey (m) (n) kommen öfters bey Cadenzen vor, allwo die 
Doppelfchläge ſich ſehr wohl hinſchicken. . 


41. 6. 

Fig. 26. Dieſe zwo kleinen Noten, ſ. (a) (b) (e) (d) (e) (f) 
(g) ſo aus Terzenſpruͤngen beſtehen, nennet man den Anſchlag, und be⸗ 
dienen ſich deſſen, bey weitlaͤuftigen Spruͤngen, die Saͤnger, um den 
hohen Ton ſicher zu faſſen. Solcher kann bey den ſteigenden Intervallen, 
als in die Secunde, Terze, Quarte, Quinte, Serte, Septime, und 
Octave, vor langen Noten, ſo wohl im Aufheben als Niederſchlagen, 
wo man ſonſt keine Manieren machen will angebracht werden. Er muß 
aber ſehr geſchwind, jedoch ſchwach, mit der Note verbunden werden. 
Die Note ſelbſt muß etwas ſtaͤrker als die zwo kleinen ſeyn. Der in die 
Secunde, Quarte und Septime „. (a) (e) CE), it gefaͤlliger, als der 
bey den uͤbrigen Intervallen; und thut es alſo beſſere Wirkung, wenn die 
erſte kleine gegen die folgende Hauptnote, nicht einen ganzen, ſondern 
halben Ton ausmacht, ſ. (e) (k). Ob nun wohl dieſer Anſchlag, im 
Singen und Spielen, einen zaͤrtlichen, ſeufzenden, und gefaͤlligen Af— 
fect ausdruͤcket: ſo rathe ich doch nicht, daß man mit demſelben allzuver⸗ 
ſchwenderiſch umgehe; ſondern daß man ihn vielmehr ſelten anbringe: 
weil das, was dem Gehdre ſehr gefällig iſt, dem Gedaͤchtniſſe deſto eher 
bekannt wird; der Ueberfluß in einer Sache aber, wie ſchoͤn fie auch im⸗ 
mer ſeyn mag, in die Laͤnge einen Ekel verurſachen kann. 

4 . > 

Sig. 27. Wenn lange Noten in Sprüngen ſtehen, und man 
fonft keine Veraͤnderung machen will; fo konnen dieſelben durch die, zwi⸗ 
ſchen dieſen Spruͤngen liegenden Haupk- und durchgehenden Noten, 
ausgeſuͤllet werden. Die kleinen geſchwaͤnzten Noten deuten bey (a) die 
durchgehenden, und die Viertheile, die zum Accorde gehörigen Haupt: 
noten, an; wie denn die erſtern in die Zeit der vorhergehenden gehdren ‚auch 
felbigen kurz angefehleifet werden miſſen. Bey (b) bis (g) find ſo wohl 
die durchgehenden, als die Hauptnoten, in ihrer Geltung, wie ſolche in 
den Tact eingetheilet werden muͤſſen, ausgedruͤcket. Die zwey Inter— 
valle: Terze, und Quarte, haben keine Hauptnoten aus dem Accorde 
zwiſchen ſich, ſondern nur durchgehende. 


43. . Sig. 
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— 5 DIS: | / 
Sig. 28. Bey den unter ſich fallenden Intervallen, hat es mit 
den durchgehenden und Hauptnoten die Bewandtniß, daß die kleinen 
oder durchgehenden Nötchen in die Zeit der folgenden gehoͤren, und auch 
an dieſelben geſchleifet werden muͤſſen. Die aber zwiſchen den Quarten⸗ 
ſpruͤngen, gehoͤren ſo wohl bey den ſteigenden als fallenden, in die Zeit 
der vorhergehenden. Die vorhaltenden kleinen Noten gehen bey dieſer 
Art von Intervallen, wo kein Aufenthalt noch Triller ſtatt findet, von 
den im VIII. Hauptſtuͤcke enthaltenen Regeln ab: und wie jene die Haͤlfte 
der folgenden Note gelten; ſo muͤſſen dieſe hingegen ſehr kurz gemachet 
werden. . f 


44. H. 
Alle dieſe von den Veraͤnderungen gegebenen Regeln nun ‚ find zwar 
hauptſaͤchlich nur auf das Adagio gerichtet, weil man in demſelben die 
meiſte Zeit und Gelegenheit zu veraͤndern hat. Deſſen ungeachtet wird 
man doch auch viele davon im Allegro brauchen konnen. Die im Allegro 
uͤberlaſſe ich eines jeden ſeinem eigenen Nachdenken. Wie aber einige von 
den obbeſchriebenen Veraͤnderungen in einem Adagio anzuwenden ſind; 
ſolches zeige ich im Hauptſtuͤcke vom Adagio, in einem beſonders darzu 
verfertigten Exempel. Was fuͤr eine Art des Vortrages, abſonderlich 
in Anſehung der Verſtaͤrkung oder Schwaͤchung des Tones, bey Aus⸗ 
fuͤhrung aller dieſer, bey jeder Figur gezeigter Veraͤnderungen, ſtatt habe: 
wird man am Ende des Hauptſtuͤcks vom Adagio, vom 25, bis zum 43. f. 
beyſammen finden konnen. a | 


ne. Das XIV. Zauptſtück. 
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Das XIV. Hauptſtuͤck. 
Von der Art das Adagio zu ſpielen. 
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as Adagio machet gemeiniglich den bloßen Liebhabern der Muſik das 

8 wenigſte Vergnuͤgen, und ſind ſo wohl die meiſten Liebhaber, als 

\ auch oft gar die Ausführer der Muſik ſelbſt, wofern es ihnen an 
der gehörigen Empfindung und Einſicht fehler , froh, wenn das Adagio 
in einem Stuͤcke zu Ende iſt. Ein wahrer Muſikus aber kann ſich im 
Adagio ſehr hervor thun, und Kennern feine Wiſſenſchaft zeigen. Weil 
es aber nichts deſtoweniger ein Stein des Anſtoßes bleibt „ſo werden kluge 
Tonkuͤnſtler ohne mein Anrathen ſich nach ihren Zuhdrern und Liebhabern 
bequemen; um hierdurch fo viel leichter, nicht nur die ihren Wiſſenſchaf⸗ 
ten zukommende Achtung zu erwerben, ſondern auch ihre Perſon beliebt 
zu machen. f 8 
\ . . 

Man kann das Adagio, in Anſehung der Art daſſelbe zu ſpielen, 
und wie es noͤthig iſt, mit Manieren auszuzieren, auf zweyerley Art be⸗ 
trachten; entweder im franzoͤſiſchen, oder im italiaͤniſchen Geſchmacke. 
Die erſte Art erfodert einen netten und an einander hangenden Vortrag 
des Geſanges, und eine Auszierung deſſelben mit den weſentlichen Ma⸗ 
nieren, als Vorſchlaͤgen, ganzen und halben Trillern, Mordanten, 
Doppelſchlaͤgen, battemens, flattemens, u. d. gl.; ſonſt aber keine weit 
laͤuftigen Paſſagien, oder großen Zuſatz willkuͤhrlicher Verzierungen. 
Wer das Exempel Tab. VI. Fig. 26. langſam ſpielet, der hat daran ein 
Muſter dieſer Art zu ſpielen. Die zweyte, nämlich die itallaͤniſche Art 
beſteht darinne, daß man in einem Adagio, ſo wohl dieſe kleinen fran— 
zöfifchen Auszierungen, als auch weitlaͤuftige, doch mit der Harmonie 
übereinkommende gekuͤnſtelte Manieren anzubringen ſuchet. Das Exem— 
pel Tab. XVII. XVIII. XIX. wo dieſe willkuͤhrlichen Auszierungen = — 
doten 
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Noten ausgedruͤcket find, und wovon wir weiter unten weitlaͤuftiger han: 
deln werden, kann hierbey zum Muſter dienen. Will man den ſimpeln 
Geſang davon pur mit dem Zuſatze der weſentlichen ſchon öfters genenneten 
Manieren ſpielen, ſo hat man noch ein Beyſpiel der franzoͤſiſchen Spielart. 
Man wird aber zugleich gewahr werden, daß fie bey einem fo geſetzeten 
Adagio nicht hinreichend iſt. 


5 ars $, 

Die franzoͤſiſche Art das Adagio auszuzieren, kann man durch gute 
Amtweiſung, ohne die Harmonie zu verſtehen, erlernen. Zur italiaͤni⸗ 
ſchen hingegen wird die Wiſſenſchaft der Harmonie unumgaͤnglich erfodert: 
oder man müßte, wie die meiſten Sänger nach der Mode, beſtaͤndig 
einen Meiſter zur Hand haben, von dem man die Veraͤnderungen uͤber ein 
jedes Adagio erlernete; wodurch man aber niemals ſelbſt ein Meiſter 
werden, ſondern Zeitlebens ein Scholar verbleiben wuͤrde. Ehe man ſich 
aber mit der letztern Art einlaͤßt; muß man die erſte ſchon wiſſen. Denn 
wer die kleinen Manieren weder am rechten Orte anzubringen, noch gut 
vorzutragen weis; der wird auch mit den großen Auszierungen wenig aus⸗ 
richten. Aus einer ſolchen Vermiſchung aber von kleinen und großen 
Auszierungen, entſteht denn endlich der vernuͤnftige und gute Geſchmack 
im Singen und Spielen, welcher jedermann gefällt, und allgemein it, 


4. . 

Daß die franzoͤſiſchen Componiſten die Auszierungen mehrentheils 
mit hin ſchreiben; und der Ausfuͤhrer alſo auf nichts weiter zu denken 
habe, als ſie gut vorzutragen, iſt ſchon geſaget worden. Im itallaͤni⸗ 
ſchen Geſchmacke wurden, in vorigen Zeiten, gar keine Auszierungen 
darzu geſetzet; ſondern alles der Willkuͤhr des Ausfuͤhrers uͤberlaſſen: da 
denn ein Adagio ohngefaͤhr alſo ausſah, wie der ſimple Geſang bey dem 
Exempel Tab. XVII. XVIII. XIX. Seit einigen Zeiten aber, haben die, 
welche ſich nach der italiaͤniſchen Art richten, auch angefangen „die noth⸗ 
wendigſten Manieren anzudeuten. Vermuthlich deswegen, weil man 
gefunden hat, daß das Adagio von manchem unerfahrnen Aus fuͤhrer ſehr 
verſtummelt worden; und die Componiſten dadurch wenig Ehre erlanget 
haben. Wie denn nicht zu laͤugnen iſt, daß in der italiaͤniſchen Muſik 
faſt eben ſo viel auf den Ausfuͤhrer, als auf den Componiſten; in der 
franzoͤſiſchen aber, auf den Componiſten weit mehr, als auf den Ausfuͤhrer 
ankomme, wenn das Stuͤck ſeine vollkommene Wirkung thun foll, 
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Um nun ein Adagio gut zu ſpielen, muß man ſich, ſo viel als möͤg— 
lich iſt, in einen gelaſſenen und faſt traurigen Affect ſetzen, damit man 
dasjenige, ſo man zu ſpielen hat, in eben ſolcher Gemuͤthsverfaſſung vor⸗ 
trage, in welcher es der Componiſt geſetzet hat. Ein wahres Adagio 
muß einer ſchmeichelnden Bittſchrift Ähnlich ſeyn. Denn ſo wenig als einer, 
der von jemanden welchem er eine beſondere Ehrfurcht ſchuldig iſt mit 
frechen und unberſchaͤmten Geberden etwas erbitten wollte „zu ſeinem 
Zwecke kommen würde: eben ſo wenig wird man hier mit einer frechen 
und bizarren Art zu ſpielen den Zuhbrer einnehmen, erweichen, und zart: 
lich machen. Denn was nicht vom Herzen kommt, geht auch nicht leicht⸗ 
lich wieder zum Herzen. . 
8 F. ; E 
Die Arten der langſamen Stücke find unterſchieden. Einige ſind 
ſehr langſam und traurig: andere aber etwas lebhafter, und deswegen 
mehr gefällig und angenehm. Zu beyden Arten traͤgt die Tonart, in wel. 
cher ſie geſetzet ſind, ſehr viel bey. A moll C moll, Dis dur, und 
F moll, drücken den traurigen Affect viel mehr aus, als andere Moll⸗ 
tone: weswegen ſich denn auch die Componiſten mehrentheils, zu dieſer 
Abſicht, gedachter Tonarten zu bedienen pflegen. Hingegen werden die 
übrigen Moll: und Durtoͤne, zu den gefaͤlligen, ſingenden, und arioſen 
Stuͤcken gebrauchet. N 5 
Wegen der, gewiſſen Tonarten, ſie moͤgen Dur oder Moll ſeyn, beſonders eigenen 
Wirkungen, iſt man nicht einig. Die Alten waren der Meynung, daß eine 
jede Tonart ihre beſondere Eigenſchaft, und ihren beſondern Ausdruck der Affecten 
haͤtte. Weil die Tonleitern ihrer Tonarten nicht alle einander gleich waren, da 
naͤmlich zum Exempel die Doriſche und Phrygiſche, als zwo Tonarten mit der 
kleinen Terze, ſich dergeſtalt unterſchieden, daß jene die große Secunde und große 
Sexte, dieſe aber die kleine Secunde und kleine Sexte in ihrem Bezirke hatte; 
weil folglich faſt jede Tonart ihre beſondern Arten zu cadenziren hatte: ſo war 
dieſe Meynung hinlaͤnglich gegruͤndet. In den neuern Zeiten aber da die Ton⸗ 
leitern aller großen, und die Tonleitern aller kleinen Tonarten einander aͤhnlich 
ſind, iſt die Frage, ob es ſich mit den Eigenſchaften der Tonarten noch fo ver: 
halte. Einige pflichten der Meynung der Alten noch bey: andere hingegen vers 
werſen dieſelbe; und wollen behaupten, daß jede Leidenſchaft in einer Tonart ſo 
gut als, in der andern ausgedruͤcket werden koͤnnte, wenn nur der Componiſt die | 
Fähigkeit dazu beſaͤße. Es ift wahr, man hat Exempel davon auſzuweiſen; man 
bat Proben, daß mancher eine Leidenſchaft, in einer Tonart, die eben nicht die 


i sgedruͤcket hat. Allein wer weis, ob daſſelbe 
bequemſte dazu ſcheint, ſehr gut ausg 0 / Eee 
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Stück nicht eine noch beſſere Wirkung thun würde, wenn es in einer andern und zu 
der Sache bequemern Tonart geſetzet wäre? Zu dem koͤnnen außerordentliche Fälle 
keine allgemeinen Regeln abgeben. Es würde zu weirläuftig ſeyn, wenn ich dieſe 
Frage bier aus dem Grunde zu entſcheiden ſuchen wollte. Ich will aber eine 
Probe vorſchlagen, welche ſich ſowohl auf die Erfahrung, als auf die eigene Ems 
pfindung gruͤndet. Man transponire z. E. ein wohlgerathenes im F moll geſetzetes 
Stuck ins G, A, E, und D moll; oder ein anderes in E dur geſetzetes Stuͤck 
ins F, G, Dis, D, und C dur. Thun nun dieſe zwey Stuͤcke in einer jeden 
Tonart einerley Wirkung: ſo haben die Nachfolger der Alten Unrecht. Findet 
man aber, daß dieſelben Stuͤcke in einer jeden Tonart auch eine verſchiedene Wir⸗ 
kung hervorbringen; ſo ſuche man ſich dieſe Erfahrung vielmehr zu Nutzen zu ma⸗ 
chen, als ſie zu beſtreiten. Ich will inzwiſchen meiner Erfahrung, welche mich 
der unterſchiedenen Wirkungen unterſchiedener Tonarten verſichert „ ſo lange 
trauen, bis ich des Gegentheils werde überführet werden koͤnnen, 


ö ee 
Inm Spielen muß man ſich folglich ebenfalls nach dem herrſchenden Af- 
fecte richten, damit man nicht ein ſehr trauriges Adagio zu geſchwind, 
und hingegen ein cantabeles zu langſam ſpiele. Alſo muͤſſen dieſe Arten 
von langſamen Stücken: Cantabile, Arioſo, Affettuoſo, Andan⸗ 
te, Andantino, Largo, Larghetto, u. ſ. w. von einem patheti⸗ 
ſchen Adagio, ſehr unterſchieden werden. Was jedes Stück vor ein Tem⸗ 
po oder Zeitmaaß erfodere, muß man aus ſeinem Zuſammenhange wohl 
beurtheilen. Die Tonart, und die Art des Tactes ob ſolcher gerade 
oder ungerade iſt, geben hierzu einiges Licht. Dem obengeſagten zu Fol⸗ 
ge müͤſſen langſame Saͤtze aus dem G moll, A moll C moll, Dis dur 
und F moll, trauriger, und folglich langſamer geſpielet werden „als die 
aus andern Dur⸗ und Molltoͤnen. Ein langſames Stuͤck im Zweyvier⸗ 
theil⸗ oder Sechsachttheiltacte, ſpielet man etwas geſchwinder, und eines 
im Allabreve⸗ oder Dreyzweytheiltacte, langſamer, als im ſchlechten 
oder Drey viertheiltacte. 


ch 


- 8. H. 

Iſt das Adagio ſehr traurig geſetzet, wobey gemeiniglich die Worte: 
Adagio di molto oder Lento aſſai ſtehen, fo muß ſolches im Spie⸗ 
len, mehr mit ſchleifenden Noten, als mit weitläuftigen Springen oder 
Trillern ausgezieret werden; indem die letztern mehr zur Froͤlichkeit auf⸗ 
muntern, als zur Traurigkeit bewegen. Doch muß man die Triller nicht 
ganz und gar vermeiden, damit der Zuhörer nicht eingefihläfert werde; 
ſondern man muß immer eine geſchickte Abwechſelung treffen, um die Trau⸗ 
rigkeit bald etwas mehr zu erregen bald wieder in etwas zu daͤmpfen. 

S 2 9. $, Hier: 
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Hierzu kann auch das abwechſelnde Piano und Forte ſehr vieles bey⸗ 
tragen, als welches nebſt dem, von kleinen und großen Manieren ver- 
miſchten, geſchickt abwechſelnden Zuſatze, hier, das durch den Spieler 
auszudruͤckende muſikaliſche Licht und Schatten, und von der aͤußerſten 
Nothwendigkeit iſt. Jedoch muß ſolches mit vieler Beurtheilung gebrau⸗ 
chet werden, damit man nicht mit allzugroßer Heftigkeit von dem einen 
zum andern gehe, ſondern unvermerkt zu- und abnehme. 5 

10. F. 

Hat man eine lange Note entweder von einem halben oder ganzen 
Tacte zu halten, welches die Italiaͤner meſſa di voce nennen ; fo muß 
man dieſelbe vors erſte mir der Zunge weich anſtoßen, und faſt nur hau⸗ 
chen; alsdenn ganz piano anfangen, die Staͤrke des Tones bis in die 
Mitte der Note wachſen laſſen; und von da eben wieder ſo abnehmen, bis 
an das Ende der Note: auch neben dem naͤchſten offenen Loche mit dem 
Finger eine Bebung machen. Damit aber der Ton in waͤhrendem Zu- 
und Abnehmen nicht Höher oder tiefer werde, (welcher Fehler aus der Ei- 
genſchaft der Flöte entſpringen konnte;) ſo muß man hier die im 22. $. 
des IV. Hauptſtuͤcks gegebene Regel in Uebung bringen: ſo wird der Ton 
mit den begleitenden Inſtrumenten in beſtaͤndig gleicher Stimmung er⸗ 
halten, man blaſe ſtark oder ſchwach. . 1 

; Il. + a 

Die auf eine lange Note folgenden ſingenden Noten koͤnnen etwas 
erhabener geſpielet werden. Doch muß eine jede Note, ſie ſey ein Vier⸗ 
theil, oder Achttheil, oder Sechzehntheil „ihr Piano und Forte in ſich 
haben, nachdem es die Zeit leidet. Finden ſich aber einige nach einander 
gehende Noten, wo es die Zeit nicht erlaubet, eine jede beſonders, in der 
Verſtaͤrkung des Tones, wachſend zu machen; fo kann man doch, unter 
waͤhrenden ſolchen Noten, mit dem Tone zu und abnehmen; ſo daß erli- 
che ſtaͤrker, etliche wieder etwas ſchwaͤcher klingen. Und dieſe Bewegung 
der Staͤrke des Tones, muß mit der Bruſt, naͤmlich durch das Hauchen 

en. . 
geſchehe . . N 

Ferner iſt zu beobachten, daß der Geſang beſtaͤndig unterhalten wer— 
de, und man nicht zur Unzeit Achem hole. Beſonders muß man bey den 
vorkommenden Paufen , den Ton nicht ſogleich vorlaſſen, ſondern die letzte 
Note lieber etwas laͤnger hallen, als es das Zeümgaß derſelben 9 
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Es wäre denn, daß der Baß unterdeſſen einige cantabele Noten hätte, 
welche dem Gehöre das erſetzeten, was es durch das Schweigen der Ober⸗ 
ſtimme verloͤhre. Nichts deſtoweniger thut es gute Wirkung, wenn die 
Oberſtimme den letzten Ton, durch ein verlierendes Piano verzieht, und 
endiget; und alsdenn die folgenden mit erhabener Kraft wieder anfaͤngt, 
und nach oben erwaͤhnter Art fortſetzet, bis wieder ein neuer Einſchnitt 
oder Endigung des Gedankens vorfaͤllt. ö 


13. g. 

Im Adagio muͤſſen alle Noten, fo zu ſagen, careſſiret und geſchmei⸗ 
chelt, aber niemals mit der Zunge hart angeſtoßen werden: Es ſey denn, 
daß der Componiſt einige Noten wollte kurz geſtoßen haben damit der 
‚Zuhörer, welcher vorher eingeſchlaͤfert zu ſeyn ſcheint, wieder ermuntert 
werde. > 


RB 14. b. f 

Wenn das Adagio ſehr platt, und mehr harmonids, als melodids 
geſetzt iſt, und man hier und da in der Melodie einige Noten zuſetzen will: 
fo muß ſolches niemals im Ueberfluſſe geſchehen: damit die Hauptnoten 
nicht verdunkelt, und der ſimple Geſang unkenntbar werde. Man muß 
vielmehr den Hauptſatz gleich Anfangs ſo ſpielen, wie er geſchrieben iſt. 
Koͤmmt er ofters wieder vor: fo kann man zum erſtenmale ein paar No- 
ten, zum zweytenmale noch mehrere, entweder durch eine nacheinander 
laufende, oder durch eine, durch die Harmonie gebrochene Paſſagie, zu⸗ 
ſetzen. Zum drittenmale muß man hiervon wieder abgehen, und faſt 
nichts zuſetzen: um den Zuhörer in beſtaͤndiger Aufmerkſamkeit zu er⸗ 
halten. a | 

. 

Auf dieſe Art kann man auch mit dem uͤbrigen Geſange verfahren; 
daß man ſchlaͤfrige, nahe an einander liegende Toͤne, mit erhabenen, 
durch die Harmonie gebrochenen, weiter von einander liegenden Tönen, 
abwechſele. Und ſo ein Gedanke in eben demſelben Tone zu wiederholen 
waͤre; und man fogleich keine Veraͤnderung darüber finden koͤnnte: kann 
man dieſen Mangel ſowohl durch das Piano, als durch geſchleifte No— 
ten, erſetzen. | 

| . 

Mit den Manieren muß man fi) im Zeitmaaße nicht uͤbereilen; 
ſondern dieſelben mit vielem Fleiße und Gelaſſenheit endigen: weil durch 
die Uebereilung die ſchoͤnſten Gedanken unvollkommen werden, Deswe⸗ 

S 3 geln 
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gen iſt ſehr noͤthig, auf die Bewegung der begleitenden Stimmen wohl 
Achtung zu geben, und ſich von denſelben lieber forttreiben zu laſſen, als 
daß man ihnen zuvor komme. g ö 


N. . 

Ein Grave, da der Geſang aus punctirten Noten beſteht, muß 
etwas erhaben und lebhaft geſpielet, auch bisweilen mit, durch die Har⸗ 
monie gebrochenen, Paſſagien, ausgezieret werden. Die Noten mit den 
Puncten, muß man bis an den Punct immer verſtaͤrken; und die darauf 
folgenden, wenn das Intervall nicht allzugroß iſt, an die vorhergehende 
lange Note, kurz und ſchwach anſchleifen: bey ſehr weiten Spruͤngen 
aber, muß eine jede Note beſonders angeſtoßen werden. Gehen derglei⸗ 
chen Noten ſtufenweiſe auf- oder unterwaͤrts; ſo kann man vor die lan⸗ 
gen Noten, welche mehrentheils Conſonanzen ſind, und dem Gehoͤre in 
die Laͤnge misfallen dürften, Vorſchlaͤge machen. 


189. . f e 

Ein Adagio ſpiritoſo wird mehrentheils im Tripeltacte mit 
punctirten Noten, auch dfters mit vielen Einfchnitten geſetzet; welches 
im Spielen noch mehr Lebhaftigkeit, als vom vorigen geſaget worden, 
erfodert. Deswegen müͤſſen die Noten mehr geſtoßen als geſchleifet, auch 
weniger Manieren angebracht werden: und koͤnnen alſo, die durch halbe 
Triller geendigten Vorſchlaͤge, hierzu beſonders angewendet werden. 
Sollten aber, außer dieſer Art, einige cantable Gedanken, ſo wie es der 
ins feine gebrachte Geſchmack in der Setzkunſt erfodert, mit untergemi⸗ 
ſchet ſeyn; fo muß man ſich alsdenn im Spielen auch darnach richten, 
und das Ernſthafte mit dem „ abwechſeln. 

N 19,7%, 

Daß dieſe und die übrigen Arten von langſamen Sticken, als: 
Cantabile, Arioſo, Andante, Andantino, Affettuoſo, Largo, Lar⸗ 
ghetto, u. ſ. w. von einem traurigen und pathetiſchen Adagio, im Spie⸗ 
len ſehr zu unterſcheiden ſind, iſt, weil es ſchon oben geſaget worden, 
hier nicht noͤthig zu wiederholen. i 

20. F. 

Sind in einem Cantabile oder Arioſo im Dreyachtheiltacte, 
viele Sechzehntheile, ſo ſtufenweiſe auf- oder unterwaͤrts einander folgen, 
befindlich; und der Baß geht in beſtaͤndiger Bewegung, von einem Tone 
zum andern fort; ſo kann man nicht, wie bey einem platten Geſange, 
viel zuſetzen: ſondern man muß ſolche Art Noten, auf eine 8 3 

chmei- 
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ſchmeichelnde Art, mit abwechſelndem Piano und Forte vorzutragen ſu— 
chen. Finden ſich ſpringende Achttheile mit darunter, wodurch der Ge— 
ſang trocken, und nicht unterhalten wird: ſo koͤnnen die Terzenſpruͤnge 
mit Vorſchlaͤgen oder Triolen ausgefuͤllet werden. Bleibt aber der Baß 
bisweilen, mit einerley Noten, Tactweiſe, auf einerley Tone und Hor 
monie: fo bekommt die Oberſtimme die Freyheit, mehrere Manieren zu 
machen; doch muͤſſen ſolche niemals von der Art, in welcher man zu ſpie— 
len hat, abweichen. 


f N. . 

Ein Andante oder Larghetto im Dreyviertheiltacte, in wel: 
chem der Geſang aus ſpringenden Viertheilen beſteht, und von dem Baſſe, 
mit Achttheilen, deren mehrentheils ſechs auf einerley Tone oder Harmo⸗ 
nie bleiben, begleitet wird, kann man etwas ernſthafter, und mit meh⸗ 
rern Manieren ſpielen, als ein Arioſo. Geht aber der Baß ſtufenweiſe hin 
und her; ſo muß man ſich ſchon mehr mit den Manieren in Acht nehmen: 
um nicht verbothene Quinten und Octaven gegen die Grundſtimme zu 
machen. i 

ie . 22. . N 
Ein alla Siciliano im Zwoͤlfachttheiltacte, mit punctirten No⸗ 
ten untermiſchet, muß ſehr ſimpel und faſt ohne Triller, auch nicht gar 
zu langſam gefpielet werden. Es laſſen ſich hierbey wenig Manieren, aus⸗ 
genommen einige ſchleifende Sechzehntheile und Vorſchlaͤge anbringen: 
weil es eine Nachahmung eines ſicilianiſchen Hirtentanzes iſt. Dieſe Re⸗ 
gel kann auch bey den franzöfiichen Muſetten und Bergerieen ſtatt finden. 


; 23... 

Sollte dieſe Beſchreibung nicht er jeden genug ſeyn, um daraus 
begreifen zu konnen, auf was Art ein Adagio mit Manieren koͤnne aus⸗ 
gezieret werden: ſo kann das in der XVII, XVII, und XIX Tabelle be- 
findliche Exempel dieſe Beſchreibung noch mehr erlaͤutern. Ich habe aus 
den Tabellen, von IX. bis XVI. diejenigen Veraͤnderungen heraus ge⸗ 
nommen, die ſich zu dem hier befindlichen ſimpeln Geſange am beſten ſchi⸗ 
cketen; und daraus eine an einander hangende ausgezierte Melodie verfer— 
tiget. Man kann daran ein Beyſpiel nehmen, wie dieſe einzelnen Ver— 
anderungen zuſammen geſetzet werden konnen. Der ſimple Geſang ſteht 
auf der erſten, und der mit den Veraͤnderungen auf der zweyten Zeile. 
Die Ziffern ſo unten ſtehen, zeigen die Numern oder Figuren der Exem— 
pel aus den vorhergehenden Tabellen; und die daruͤber befindlichen Buch⸗ 

N ſtaben, 
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ſtaben, den Ort der Veränderungen, an. Unter dieſen ſind etliche nicht 
auf eben denſelben Tonen, wie ſie in den Tabellen ſtehen, ſondern entwe⸗ 
der höher oder niedriger geſetzet: um zu weiſen, daß, wie oben bereits ge: 
meldet worden, die Veraͤnderungen, ſo wohl in Modulationen mit der 
großen, als mit der kleinen Terze verſetzet werden koͤnnen. 

24. F. 19 

Dieſe Art zu veraͤndern will ich nun zwar keinem puren Anfaͤnger, 
der noch nicht einmal den ſimpeln Geſang recht zu ſpielen weis, zumu⸗ 
then: ſondern ich gebe ſolche nur den ſchon Geuͤbten, welchen es aber, 
an der wahren Anfuͤhrung gefehlet hat, zum Nachforſchen; um ſich hier— 
durch immer mehr und mehr vollkommener zu machen. Ich verlange 
auch nicht, daß man alle Adagio, wie dieſes einrichten und fo mit Ma⸗ 
nieren überhaͤufen ſolle: ſondern es iſt dergleichen nur da, wo es der platte 
Geſang, wie hier, erfodert, anzubringen. Ich bleibe im uͤbrigen bey der 
Meynung, wie ich ſchon vorher gemeldet habe: je ſimpler und properer 
ein Adagio mit Affecte geſpielet wird; jemehr nimmt es den Zuhörer ein: 
und je weniger werden des Componiſten ſeine guten Gedanken, ſo er mit 
Fleiß und Nachſinnen erfunden, verdunkelt oder vernichtet. Denn es 
iſt etwas rares, ſo gleich im Spielen etwas beſſers, als ein anderer, der 
vielleicht lange darauf gedacht hat, zu 8 

83. f. 

Ich muß nun auch noch zeigen, wie jede Note in dieſem Exempel, 
abſonderlich in Anſehung des abwechſelnden Forte und Piano, gut vorzu⸗ 
tragen ſey. Ich gebe hierdurch die im 14. . des XI. Hauptſtüͤcks ver⸗ 
ſprochene Erlaͤuterung der Mannigfaltigkeit des guten Vortrages: und 
weil ich glaube, daß es den Liebhabern dieſes guten Vortrages nicht zu⸗ 
wider ſeyn wird; fo will ich alle die Veraͤnderungen, die ich über die ſim— 
peln Intervalle gegeben habe, auf dieſe Art durchgehen, und was durch 
Worte auszudruͤcken moͤglich iſt, dabey bemerken: das uͤbrige aber der 
Beurtheilungskraft, und der eigenen Empfindung eines aufmerkſamen 
Aus führers überlaffen. Die Ziffern weiſen auf die Tabellen, und auf die 
Hauptexempel oder Figuren bey jedem Intervalle: die Buchſtaben aber 
auf die darinn befindlichen Gaͤnge, wovon die Rede ſeyn wird. Im Vor⸗ 
aus erinnere ich noch, daß, ſo lange nichts vom Allegro gemeldet wird, 
allezeit das langſame Zeitmaaß dabey verſtanden werde. Die abgekurze⸗ 
ten Worte ſind folgender Geſtalt zu verſtehen: wa. wachſend, oder 
mit zunehmender Staͤrke des Tones; abn. abnehmend, 8 


Von der Art das Adagio zu ſpielen. 145 


abnehmender Stärke des Tones; ſta. ſtark; ſtäͤ. ſtaͤrker; ſchwa. 
ſchwach. Bey den Worten: ſtark und ſchwach, muß man ſich in der 
Ausuͤbung mit dem Zungenſtoße oder Bogenſtriche darnach richten, um 
jede Note entweder mehr, oder weniger zu markiren. Man muß auch 
eben dieſe Worte nicht jederzeit im aͤußerſten Grade nehmen: ſondern man 
muß hierbey wie in der Malerey verfahren; allwo man um Licht und 
Schatten auszudrücken, ſich der ſogenannten mezze tinte oder Zwiſchen— 
farben bedienet, wodurch das Dunkle mit dem Lichten unvermerkt verei— 
niget wird. Im Singen und Spielen muß man alſo gleichergeſtalt fich 
des verlierenden Piano, und der wachſenden Staͤrke des Tones, als der 
Zwiſchenfarben bedienen: weil dieſe Mannigfaltigkeit zum guten Vor⸗ 
trage in der Muſik, unentbehrlich iſt. Nun zur Sache. 
95 | 26. $. | 


Tab. IX. Fig. 1. Bey (a) die drey geſchwaͤnzten Noten ſchwa. 
die Viertheilnoten C, C, C, wa. Bey (b) das E mit dem Puncte 
wa. die folgenden kurzen Noten und das erſte E, ſchw. das folgende 
fa. das Viertheil wa. Bey (e) in derſelben Art. Bey (e) die 
Hauptnoten wa. die kleinen ſchwa. Bey (h) der Triller ſta. der 
Nachſchlag ſchwa. Bey (I) E, wa. F, E, abn. E, ſta. G, ſchwa. 
H, ſta. C, ſchwa. Bey (II) E, E, wa. F, ſchwa. G E, E, wa. 
Die kleinen Noten ſchwa. Bey (o) C, wa. unter dem Laufe abn. 
C, E, S, ſta. Bey (p) die erſte ſta. die folgenden drey ſchwa. G, ſta. 
F, E, D, ſchwa. C, wa. Bey (r) die erſte ſta. die zweyte und dritte 
ſchwa. und ſo die uͤbrigen Triolen. 


/ N f . l 
Tab. IX. Fig. 2. Bey (b) konnen diefe Art Noten ſo aus dreyen 
beſtehen, allezeit zum Muſter dienen, daß ſie auf eine ſchmeichelnde Art 
vorgetragen werden muͤſſen, naͤmlich: die erſte wa. der Punct abn. 
die zwo folgenden geſchwind und ſchw. angeſchleifet. Bey (e) die erſte 
und dritte wa. die zweyte und vierte ſchwa. und die bey (d) in derſelben 
Art. Bey (f) die mit dem Puncte wa. die vier geſchwinden ſchwa. 
Bey (8) C. wa. die vier geſchwinden ſchwa. E, ſta. und ſo die uͤbrigen. 
Bey (J) die erſte ſta. die Triole ſchwa. und egal. Bey (II) die Trio— 
len ſta. die Sechzehntheile ſchwa. Bey (m) die erſte ſta. die fuͤnf 
folgenden ſchw. Bey (o) die erſte ſta. D, E, D, abn. E, ſchwa. und 
fo die übrigen. Bey p) die erſte ſta. die geſchwinden ſchwa. Bey (g) 
C wa. E, ſchw. und ſehr kurz, der Vorſchlag wa. D, ſchwa. F, ſta. 
T E, ſchwa. 
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E, ſchwa. Die Art Noten bey (x) konnen allezeit zum Muſter dienen, 
naͤmlich: die erſten zwo ſchwa. und praͤcipitiret; die Note mit dem Puncte 
wa. Die bey (s, koͤnnen in der Art ſo wohl im Geſchwinden, als Langſa⸗ 
men zum Muſter dienen, nämlich die erſten ſehr kurz und etwas ſta. die 
mit dem Puncte abn. und angehalten. Die bey (v) gehören mehr zum 
Geſchwinden, als Langſamen, und muß alsdenn die erſte von vieren marki⸗ 
ret werden. Die bey 00) auf gleiche Art. a 3 


28. F. 5 . 

Tab. IX. Sig. 3. Bey (b) D, wa. der Punct nebſt G, E, abn. 
Dy wa. der E-Triller abn. C, wa. H, abn. Bey (d) D, wa. E, Fis, G, 
ſchwa. A, ſta. E, ſchwa. Bey (1) D, ſta. C. H, ſchwa. und ſo die fol- 
genden. Bey (g) der Triller ſta. der Punct nebſt den zwo Noten abn. 
Tab. X. Fig. 3. Bey (1) D, ſta. H, und D nach der Pauſe ſchwa. 
und ſo die folgenden. Bey (n) D, ſta. H, ſchwa. C, D, wa. die fol⸗ 
genden eben ſo. Bey (o) die erſte ſta. die zweyte ſchwa. und ſo die fol⸗ 
genden. Bey (p) D, ſta. G, Fis, G, ſchwa. D, wa. und fo die folgen⸗ 
den. Bey (q) die erſte von einer jeden Triole ſta. die zweyte und dritte 
ſchwa. Bey (t) Dy ſta. die vier geſchwinden ſchwa, und fo die fol 
genden. 


29. 5 . 

Tab. X. Sig. 4. Bey (e) E, ſta. F, ſchwa. und wa. G, A, auf 
gleiche Art. C, ſchwa. Bey (f/ E, ſchwa. und bis an den Punct wa. 
F, G, ſchwa. und wa. A, C, ſchwa. Dieſe beyden Exempel find eine Art 
vom Tempo rubato, welche zu mehrerem Nachdenken Anlaß geben 
können. Im erſten wird anftatt der Terze, die Quarte gegen die Grund— 
ſtimme vorausgenommen, und im zweyten, die None anſtatt der Terze 
zurück gehalten, und in dieſelbe aufgelöjetz ſ. Tab. VIII. Fig. 4. Bey 
(m) die erſte ſta. die vier folgenden abn. und fo die uͤbrigen. Bey ( n) 
die erſte bis an den Punct wa, die drey folgenden ſchwa. und fo die 
uͤbrigen. 0 

. 6. a 

Tab. X. Fig. 5. Mit dieſen beyden Erempeln bey (a) (b) hat es 
gleiche Bewandtuuß, wie mit dem bey Fig. 4. (©) (); jene ſind ſteigend, und 
dieſe fallend. Bey (a) wird anſtatt der Terze, die Secunde vorausge— 
nommen, und durch die Grundſtimme in die Terze aufgelöfet ; und bey 
(b) die Quarte anſtatt der Terze zuruck gehalten, und in dieſelbe aufgelo⸗ 
ſet; ſ. Tab. VIII. Fig. 5. Der Vortrag iſt mit jenem ebenfalls 9 
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Bey (e) die erſte fa, die drey folgenden ſchwa. und fo die ubrigen. 
Bey (1) die erſte und vierte ſta. die zweyte und dritte ſchwa. Spielet 
man dieſelben Noten geſchwind, ſo muß die dritte, weil ſie am tiefſten 
herunter faͤllt, ſtaͤrker markiret werden, als die andern. Bey (n) die 
die erſte ſta. die zweyte und dritte ſchwa. die vierte ſta. Im Geſchwin⸗ 
den, muß die erſte ein wenig angehalten, und die vierte ſehr kurz geſtoßen 
werden; Bey (p) die erſte ſta. die zweyte ſchwa. die kleine Note ſchwa: 
und die übrigen wie die erſten zwo. Bey () die erſte Triole flo, die 
zweyte ſchwa. und {5 die uͤbrigen. 


3. 

Tab. XI. Fig. 6. Bey (a) E, wa. Fis, ſchwa. und kurz angeſchleifet. 
der Fis⸗Triller ſta. G, ſchwa. Bey (b) E, ſta. C, ſchwa. der Fis⸗ 
Triller ſta. G, ſchwa. Bey (d) und (e) die vier Sechzehntheile egal an 
einander gezogen; der Fis⸗Triller ſchwa. G, ſtaͤ. Bey (h) der Tril⸗ 
ler ſta. D. C. H, ſchwa. A, Fis, ſta. Der Vorſchlag mit einem pince 
ins G geendiget. Bey (i) die mit dem Puncte wa. die kurzen ſchwa. 
Bey CI) E, ſta. das hohe E, D, ſchwa. gezogen, Fis fa, G, ſchwa. 
Bey (4) E, ſta. C, A, ſchwa. G, Fis, ſta. A, D, ſchwa. Fis, G, ſtaͤrker. 


82. 

Tab. XI. Fig. 7. Bey (a) E, wa. G, E, ſchwa. Bey (b) E, 
ſta. ©, F. G. ſchwa. E, ſtaͤ. Bey (e) E, ſta. G, E, ſchwa, E, ſta. 
Bey (d) E, ſchwa. Fis ſta. und wa. G, E, ganz ſchwa. Bey (n) der 
Triller ſta. D, C, ſchwa. G, ſta. E, ſchwa. Bey (p) die erſten drey ſta. 
die übrigen ſchwa. Bey (q) auf eben die Art. Bey (t) E, wa. die 
uͤbrigen ſchwach. 


33. $ 

Tab Nil. Sig. 8. Bey (e) G, J. G, A, ſta. H, A, H, C. ſchwa. 
D, ſta. und kurz; D, ſta. E, F, wa. Bey (d) die drey geſchwaͤnzten ſta. 
das Achttheil ſchwa. und ſo die uͤbrigen. Bey (J) G, markiret, G, F, 
E, ſchwa. und ſo die übrigen. Bey (m) G, ©, wa. F, ſchwa. Bey (o) 
G, ſta. von D bis G, ſchwa. F, ſta. Bey (r) G, A, H, ſta. E, D, 
E F. abn. G, A, H, C, wa. D, H, G, F, ſchwa. und gezogen. Bey (8) 
D. ſta. G, ſchwa. und kurz, F wa. E, abn. Bey (t) D, E, D, wa. 
E, ſta. F, ſchwa. Nach den Manieren bey (v) (w) (Xx) (y)) (2) (aa) 
kann man den Vorſchlag, dann und wann, um einen halben Ton durch 
ein Kreuz erhohen, wie bey (y) zu ſehen. Bey (gg) G, wa. der F⸗Tril⸗ 

ler ſchwa. E, F, abnehmend. 
2 2 34. h. 


* 
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34. b. - 

Tab. XII. Fig. 9. Bey (a) (b) (o) (d) können die Terzenſpruͤnge 
unterwaͤrts mit kleinen Noten ausgefuͤllet werden; die Hauptnoten aber 
wa. Dey (e) C, wa. E, abn. E, wa. G, abn. der E Triller wa. und 
abn. Bey (8) (m) die Hauptnoten ſta. die durchgehenden ſchwach. 


i 35. H. a a 

Tab. XIII. Fig. 10. Bey (b) (d) können die Terzenſpruͤnge mit 

kleinen Noten ausgefüllet werden. Bey (e) die erſten fünf Noten ſta. die 

drey letzten ſchwa. Bey (f) C, A, ſchwa. G, F, ſta. A, F, wa. Bey (g) 

C ſta. D, E. F, G, A, B, abn. E ſta. A, G, F, ſchwa. Bey (h) der 

E Triller mit dem Nachſchlage ſta. F, ſchwa. A, ſta. F, ſchwa. Bey (i) 
die erſte und dritte wa. die zweyte und vierte ſchwa. und ſo die uͤbrigen. 

6. b. 


30. 5 
Tab. XIII. Sig. u. Bey (a) eine jede Note wa. Bey Ce) C. 
wa. D, E, F, G, abn. G, ſta. D, F, ſchwa. Bey (h) E, D, E, F. 


gezogen, G, G, G, kurz und egal, D, ſchwa. G, F, ſchwa. Bey (k) 


C, H, C, ſta. G, G, wa. G, A, G, F, ſchwa. auch kurz und egal ge- 


ſtoßen. 


i 32. . | 
Tab. XIII. Sig. 2. Bey (a) G, wa. A, ſehr ſchwa. Bey (b) 
G, ſta. E, C, ſchwa. Bey (c) G, ſta. F, E, D C, ſchwa. Bey (f) 
G, ſta. F, E, ſchwa. F, E, ſta. rs C, ſchwa. D,, ſtark. 


38. F. | 

Tab. XIIl. Sig. 13. Bey (a) A, (ta. F. D, ſchwa. und gezogen; 

Bey (b) A, ſchwa. D, wa. C, ſchwa. Bey (5 (8) viere ſta. und viere 

ſchwa. ob es die erſten oder letzten find, gilt gleich viel. Bey (1) die erſten 
fuͤnfe ſchwa. C, ſtark. BN a 


. 5 
Tab. XIV. Fig. 14. Bey (d) B, wa. A, B, C, B, abn. G, €, fin. 


e er nf je let ey ſchwa. J) E, ſta. 
Bey (g) die erſten fuͤnfe ſta. die letzten dren ſchwa. Bey ( } 
B, G, ſhwa. E, ſta. Bey (II) E, wa. F, E, ſta. B, ſchwa. D, ſchwa. 


5 ö is i E, D, ſchwa. Bey (o) € 
Bey u) E, F, ſchwa. Fis, G, ſta. B, G, E, D, 90 € 
G/ B. A, gezogen und ſta. B, D, ſchwa. Bey (s) E, G. fa, B, A, 
G, ſchwa. F, E, D, wachſend. a 


40. ’ * “ an 
Die übrigen Exempel, und was ich hier uͤbergangen habe, find ent: 
- * * . en willkuhrlichen Veraͤnderungen 
Bi em Hauptſtuͤcke von den willkuhrlichen DBeranderung 
weder ſchon in dem Hauptſ erklaͤret 
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erklaͤret worden, oder kommen noch in dem folgenden Exempel vom Ada: 
gio vor; welches in den Tabellen XVII. XVIII. und XIX. befindlich iſt. 
Man ſuche alſo in Tab. XVII. bey der zweyten Zeile, worauf die Veraͤn— 
derungen ſtehen, die Buchſtaben uͤber den Noten, und die Ziffern unter 
denſelben, welche anzeigen, aus welcher Figur die Veraͤnderungen ge— 
nommen ſind, auf. j 


| 41. F. 

Tab. XVII. Die erſte Note G, wa. Bey (c) (26), die zwo 
kleinen Noten ſchwa. C, ſtaͤ. und wa. Bey (Il) (9) E mit dem Triller 
ſta. und abn. D, C, ſchwa. Bey (d) (28) D, ſta. C, ſchwa. H, ſta. A, 
G mit dem Triller, ſchwa. Bey (1) (8) G, ſchwa. H, D, ſtaͤ. Bey 
(f) (26) die zwo kleinen Noten ſchwa. F. F, wa. Bey (aa) (8) A, G, 
ſchwa. F, E, D, ſtaͤ. Bey (e) (26) die zwo kleinen Noten ſchwa. Bey 
(b) (28) E, ſta. D, ſchwa. C, ſta. und abn. E, wa. Bey (a) (3) D, 
wa. F, E, ſchwa. D, wa. C, mit dem Triller und Nachſchlage, ſchwa. 
der Vorſchlag C, ſta. H, ſchwa. Bey (f) (7) E, ſta. E, ſchwa. G, ſta. 
E, ſchwa. Bey (k) (3) D, ſta. G, wa. D, E, ſchwa. A, wa. C, ſchwa. 
die kleine Note C, wa. H, mit dem Triller abn. Bey (v) (8) D, wa. 
C, H, C, D, ſchwa. Bey (e) (6) E, wa. Fis, G, ſchwa. Bey (8) (6) 
Fis, ſta. D E, ſchwa. Fis, ſta. G, A ſchwa. Bey (b) (23) G mit dem 
Triller fa. Fis, E, ſchwa. D, ſta. Bey (f) (8) De ſta. E. D, E, ſchwa. 
3, ſta. Bey (v) (6) F, ſta. E, ſchwa. C. A, E; abn. E, fin. Fis, ſchwa⸗ 
D, A, Fis, abn. Fis, fa, G, ſchwa. Bey (d) (20) G, H, A, wa. G, 
A, H. abn. C, wa. Bey (II) (25) die vier kleinen Noten ſchwa. Bey 
(m) (25) A und H, ſta. und hart geſtoßen, die vier kleinen Noten ſchwa. 
€, fra. und hart geſtoßen, H, ſchwa. A, mit dem Triller, wa. G, ſchwa. 
Bey (8) (20) G, wa. die vier kleinen Noten abn. Bey (g) (20) 
A. B, H, C. Eis, wa. Bey (b) (2) D, ſchwa. und wa. E, F, ſchwa. 
Bey (k). (2) E, ſta. G, F, ſchwa. E, ſta. F, G, ſchwa. F, mit dem 
Triller ſta. E. ſchwa. F, wa. G, ſta. Bey (b) (23) der Triller ſta. 
und abn. G, F, ſchwa. Bey (J) (14) E, ſta. B, G, E, ſchwa. D, wa. 
der Cis⸗Triller abn. Bey (X) (8). E, wa. D, Cis, H, Eis, A, abn. 
F, A, wa. Bey (ce) (13) A, ſta. G, F, E, ſchwa.] D, ſta. C, ſchwa. 
der Vorſchlag C wa. H mit dem Triller abn. Bey ( p) (18) D, kurz 
und ſta. D, E, F, ſchwa. der E Triller fa. D, E, ſchwa. Bey (c) (5) 
F/ ſta. D, wa. F, ſchwa. E, ſtg. C, wa. E, ſchwa. | 


T 3 42.$. Tab. 


— 
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| N ö 
Tab. XVIII. Bey (e) (22) der E Triller ſta. G, E ſchwa. D. fie, 
Bey (2 (8) D, wa. E. D, H, abn. die Vorſchlaͤge ſchwa. C, A, wa. 
Bey (e) (14) F, D, F, E, ſchwa. D, C, H, A, ſta. A mit dem Triller 
ſta. Gis ſchwa. Bey (a) (8) E, Gis, H, wa. C, D, ſchwa. der C 
Triller ſta. H, ſchwa. A, ſta. und abn. Bey (k) (8) E, ſta. Gis, H, 
Gis ſchwa. D Gis, H, A, Gis, ſta. F, E. D, ſchwa. der E- Trlller ſta. 
H, ſchwa. A, ſta. Bey (ff) (8) A, wa. G, F, E, ſchwa. der Vor⸗ 
ſchlag E, wa. 3, ſchwa. E. D, E, E, ſta. Bey (P) (14) die ſechs No- 
ten ſchwa. und ſchmeichelnd; der Gis-Triller ſta. Bey (1) (19) F. F. 
E, E, D, ganz ſchwa. Bey (u) (3) die zwo Triolen nebſt dem H⸗Tril⸗ 
ler ſta. A, abn. Bey (e) (11) die vier Triolen nebſt dem F Triller, und 
die folgenden zwo Noten ganz ſchw. und ohne große Bewegung der Bruſt. 
Bey (4) (8) die acht Sechzehntheile, nebſt dem E Triller, bis ins C fa, 
doch eine jede Note wa. G, wa. die vier kleinen Noten ſchwa. Bey 
(c) (5) A, ſta. H. C, ſchwa. G, ſta. 9, C, ſchwa. Bey (d) (5) F. 
wa. A, G, F, ſchwa. E, C, wa. Bey (c) (25) D „wa. die vier klei⸗ 
nen Noten abn. E, F, ſta. die kleinen Noten ſchwa. G, fa, Bey (m) 
(43) A, ſta. F, F, E, ſchwa. Bey (1) (7) D, Fis, A, ſta. C. ſchwa. 
Vey (d) (21) wie in dem XIII. Hauptſtuͤcke, 36. $. bey Fig. ar, (d) 
ausführlich it erklaͤret worden, welches man, um hier keine unnöthige 
Wiederholung zu machen, allda nachlefen kann. Bey (e) (20) G, wa. 
die übrigen abu. Bey (J) (9) €, ſta. D, E, ſchwa. E, F. G, ſta. E, 
J, G, ſchwa. E, D. C, ſta. Bey (0) (24) bis G mit dem Triller fia, 
Bey (f) (27) G, wa. die übrigen abnehmend. 


43. 9 

Tab. XIX. Die Triolen bey (s) (1) und (ec) (8) ſchwa. D, ſta. F. 
ſchwa. der E Triller und E, ſta. A, wa. Bey (c) (15) A, H, E, De ſta. 
G, ſchwa. und wa. C, H, C, E, G, F, ſchwa. und wa. H, D, F, ſta. E, 
ſchwa. und wa. G, F, E, ſchwa. Bey (kk) (8) D, und die folgenden 
geſchwinden Noten ſta. F, und die folgenden geſchwinden Noten ſchwa. A, 
ſta. C, ſchwa. Bey (h) (4) der H⸗Triller nebſt A, G, ſta. Bey (m) 
(25) vom C, nebſt den folgenden Noten und dem Triller bis C, ſta. 
das folgende C, ſchwa. H, wa. C D, ſchwa. Bey (0) (14) G, H, 
D, C, ſta. D. F, ſchwa. der E Triller, F, G, ſta. €, und bey ( m) (23) 
C nebſt bepden Triolen ſchwa. Bey CI) (8) die acht Noten bis in den 
E-Zriller ſta. Bey (b) (20) G, A, G,¹F, G, wa. H/ C, ſchwa. und ya 
en 
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bey (d) (16) C, D, C, wa. H, C, A, abn. D, wa. Bey (c) (16) 9, 
C, D, ſta. Bey (e) (26) D, F, E, ſchwa. und wa. Bey (a) (16) 
G, F, E, ſchwa. F, F, wa. A, G, F, ſta. Bey (nh) (8) G, fa. D/ wa. F, 
ſchwa. der E- Triller nebſt D, E, ſta. Bey (m) (5) die acht Noten ſchwa. 
Bey (n) (22) 8, E, ſchwa. €, G, E, D, ſta. G, und die folgenden Sech⸗ 
zehntheile nebſt den Vorſchlaͤgen bey (a) (18) ſchwa. und ſchmeichelnd. 
Bey (0) (5) die vier Triolen ſta. und gezogen. Und fo fährt man fort 
bis an die Cadenz, und endiget die letzte Note, durch ein verlierendes 
Piano. a 0 


Das XV. Hauptſtuͤck. 
Von den Ladenzen. 


1. . 

ch verſtehe unter dem Worte Cadenz hier nicht die Schlüffe oder 
Abſaͤtze in der Melodie; noch weniger den Triller, welchen einige 
Franzoſen cadence nennen. Ich handele hier von derjenigen will⸗ 
kuͤhrlichen Auszierung, welche von einer concertirenden Stimme, beym 
Schluſſe des Stuͤcks, Über der vorletzten Note der Grundſtimme, nam: 
lich über der Quinte der Tonart, woraus das Stuͤck geht nach dem freyen 

Sinne und Gefallen des Ausfuͤhrers, gemachet wird. 


F. 

Es iſt vielleicht noch kein halbes Jahrhundert her, daß dieſe Caden⸗ 

zen bey den Italiaͤnern aufgekommen, nachher aber von den Deutſchen, 
und von andern, welche ſich befliſſen haben im italiaͤniſchen Geſchmacke 
zu ſingen und zu ſpielen, nachgemachet worden ſind. Die Franzoſen ha⸗ 
ben ſich ihrer noch immer enthalten. Die Cadenzen muͤſſen zu der Zeit, 
da Lully Welſchland verlaſſen hat, vermuthlich noch nicht Mode gewe— 
fen ſeyn: denn wer weis, ob er dieſen Zierrath ſonſt nicht auch bey den Franzo⸗ 
fen eingefuͤhret hätte. Es iſt vielmehr zu glauben, daß die Cadenzen erſt 
nach der Zeit, da Corelli ſeine in Kupfer geſtochenen 12 Solo vor die 
a Violine 
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Violine herausgegeben hat, in den Brauch gekommen find, * Die 
ſicherſte Nachricht die man vom Urſprunge der Cadenzen geben koͤnnte, iſt 
dieſe, daß man einige Jahre vor dem Ende des vorigen Jahrhunderts, 
und die erſten zehn Jahre des itigen, den Schluß einer concertirenden 
Stimme, durch eine kleine Paſſagie, uͤber dem fortgehenden Baſſe, und 

durch einen daran gehengeten guten Triller gemacht hat: daß aber ohnge⸗ 
faͤhr zwiſchen 1710. und 1716, die itzo üblichen Cadenzen , bey denen fich 

der Baß aufhalten muß, Mode geworden ſind. Die Fermaten, oder ſo⸗ 
genannten Aufhaltungen ad Libitum in der Mitte eines Stuͤcks aber, mögen 
wohl etwas aͤltern Urſprunges ſeyn. 5 


Bald nach der erſten Ausgabe erſchienen dieſe Sonaten, unter des Urhebers Na⸗ 

N men von neuem in Kupfer, und bey den zwoͤlf Adagio der erſten ſechs Sona— 
ten befanden ſich die Veraͤnderungen dabey geſtochen. Es war aber keine einige 
Cadenz ad Libitum dabey. Kurze Zeit darauf ſetzete der ehemals in Defterreiz . 
chiſchen Dienſten geſtandene, beruͤhmte Violiniſt, Nicola Mattei noch andere 
Manieren zu eben dieſen zwölf Adagio. Dieſer hat zwar etwas mehr gethan, als 
Corelli ſelbſt, indem er dieſelben mit einer Art von kurzer Auszierung befchlofs 

ſen. Sie ſind aber noch keine Cadenzen ad &ibitum, wie man itziger Zeit machet, 
fondern fie gehen nach der Strenge des Tactes, ohne Aufhalten des Baſſes fort, 

Beyde Exemplare habe ich ſchon ſeit dreyßig und mehr Jahren in Haͤnden. 


g . 

Ob die Cadenzen, mit ihrer Geburth, zugleich auch Regeln, worinn 
fie eigentlich beſtehen follen, mitgebracht haben; oder ob ſie nur, von eini⸗ 
gen geſchickten Leuten, willkuͤhrlich und ohne Regeln erfunden worden 
ſind, iſt mir unbekannt. Doch glaube ich das letztere. Denn ſchon vor 
etlichen und zwanzig Jahren eiferten die Componiſten in Italien, wider 
den Misbrauch, der in dieſem Puncte, in Opern, ſo haͤufig von den 
mittelmäßigen Sängern begangen wurde. Die Componiſten beſchloſſen 
deswegen, um den ungeſchickten Saͤngern die Gelegenheit zum Caden- 
ziren zu benehmen, die meiſten Arien mit Baßmaͤßigen Gaͤngen, im 
Uniſon. ü N 


4. b. 

Der Misbrauch der Cadenzen beſteht nicht allein darinne, wenn ſie, 

wie gemeiniglich geſchieht, an ſich ſelbſt nicht viel taugen: ſondern auch 
wenn ſie bey der Inſtrumentalmuſik, bey ſolchen Stücken angebracht wer⸗ 
den, wohin ſich gar keine ſchicken; z. E. bey luſtigen und geſchwinden 
Stuͤcken die im 2, 3, 3, „, und! Tacce geſetzet find, Sie finden 
nur 
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nur in pathetiſchen und langſamen, oder in ernſthaften geſchwinden Stuͤ— 
cken ſtatt. N b 


Mrs . f 
Die Abſicht der Cadenz iſt keine andere, als die Zuhörer noch ein— 
mal bey dem Ende unvermuthet zu uͤberraſchen, und noch einen beſondern 
Eindruck in ihrem Gemuͤthe zuruͤck zu laſſen. Deswegen wuͤrde, die— 
ſer Abſicht gemaͤß, in einem Stuͤcke eine einzige Cadenz genug ſeyn. Es 
iſt folglich wohl als ein Misbrauch anzuſehen, wenn ein Saͤnger im 
erſten Theile der Arie zwo, und im zweyten Theile auch noch eine Cadenz 
machet: denn auf dieſe Art kommen, wegen des Da Capo, fuͤnf Caden— 
zen in eine Arie. Ein ſolcher Ueberfluß kann nicht nur den Zuhörer leicht 
ermuͤden; zumal wenn die Cadenzen, wie ſehr oft geſchieht, einander 
immer aͤhnlich ſehen: ſondern er giebt auch einem an Erfindung nicht gar 
zu reichen Sänger Gelegenheit, ſich deſto eher zu erſchoͤpfen. Machet 
aber der Saͤnger nur beym Hauptſchluſſe eine Cadenz; ſo bleibt er im 
Vortheile, und der Zuhoͤrer bey Appetite. 
9, 85 

Es 1% zwar nicht zu laͤugnen, daß die Cadenzen, ment fie fo ge— 
rathen, wie es die Sache erfodert, und am rechten Orte angebracht 
werden, zu einer Zierde dienen. Man wird aber auch einraͤumen, daß 
fie, da fie felten von rechter Art find, gleichſam, und zumal beym Sin: 
gen, nur zu einem nothwendigen Uebel gediehen ſind. Wenn keine ge⸗ 
machet werden, ſo haͤlt man es fuͤr einen großen Mangel. Mancher aber 
wuͤrde ſein Stuͤck mit mehr Ehre beſchließen, wenn er gar keine Cadenz 
machete. Indeſſen will oder muß ein jeder, der ſich mit Singen oder So— 
loſpielen abgiebt, Cadenzen machen. Weil aber nicht allen die Vortheile 
und die rechte Art derſelben bekannt ſind: fo fällt dieſe Mode dem größten 

Theile zur Laſt. | 


. . 

Regeln von Cadenzen ſind, wie ich ſchon geſaget habe, noch niemals 
gegeben worden. Es wuͤrde auch ſchwer fallen, Gedanken, die willkuͤhrlich 
find, die keine foͤrmliche Melodie ausmachen ſollen, zu welchen keine 
Grundſtimme ſtatt findet, deren Umfang, in Anſehung der Tonarten 
welche man beruͤhren darf, ſehr klein iſt, und die uͤberhaupt nur als ein 
Ohngefaͤhr klingen ſollen, in Regeln einzuſchließen. Doch giebt es einige 
aus der Setzkunſt fließende Vortheile, deren man ſich bedienen kann, 
wenn man nicht, wie viele thun, die Cadenzen nur nach dem Gehöre, 

1 wie 
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wie die Vögel ihren Geſang lernen, ohne zu wiſſen, worinn ſie beſtehen, 
und wohin ſie ſich ſchicken, auswendig lernen, und bisweilen in einem 
traurigen Stuͤcke etwan eine luſtige, oder in einem luſtigen wieder eine 
traurige Cadenz hören laſſen will. 5 | | 
8. F. | AR 
Die Cadenzen muͤſſen aus dem auptaffecte des Stückes fließen, 
und eine kurze Wiederholung oder Nachahmung der gefaͤlligſten Clauſeln, 
die in dem Stuͤcke enthalten ſind, in ſich faſſen. Zuweilen trifft fichs, 
daß man wegen Zerſtreuung der Gedanken nicht ſogleich etwas neues zu 
erfinden weis. Hier iſt nun kein beſſer Mittel, als daß man ſich, aus 
dem Vorhergehenden, eine von den gefaͤlligſten Clauſeln erwaͤhle, und die 
Cadenz daraus bilde. Hierdurch kann man nicht nur zu allen Zeiten den 
Mangel der Erfindung erſetzen; ſondern man wird auch jederzeit der herr⸗ 
ſchenden Leidenſchaft des Stuͤckes eine Gmige thun. Dieſes will ich 
einem jeden, als einen nicht gar zu bekannten Vortheil, empfohlen 
haben. N 


Die Eadenzen ſind entweder ein- oder zweyſtimmig. Die einſtim⸗ 
migen vornaͤmlich ſind, wie oben ſchon geſaget worden, willkuͤhrlich. Sie 
muͤſſen kurz und neu ſeyn, und den Zuhdrer uͤberraſchen, wie ein bon 
mot. Folglich muͤſſen fie fo klingen, als wenn ſie in dem Augenblicke, da 
man ſie machet, erſt gebohren wuͤrden. Man gehe demnach nicht zu ver⸗ 
ſchwenderiſch, ſondern als ein guter Wirth damit um; beſonders wenn 
man öfters einerley Zuhörer vor ſich hat. f 55 

10. f. 8 

Weil der Umfang ſehr klein, und leicht zu erſchöpfen iſt: ſo fallt es 
ſchwer die Aehnlichkeit zu vermeiden. Man darf deswegen in einer Ca⸗ 
denz nicht zu vielerley Gedanken anbringen. 

11. . 

Weder die Figuren, noch die ſimpeln Intervalle, womit man die 
Cadenz anfaͤngt und endiget, duͤrfen in der Transpoſition mehr, als zwey⸗ 
mal wiederholet werden.; ſonſt werden fie zum Ekel. Ich will hieruͤber 
zwo Cadenzen, in einerley Art, zum Muſter geben; ſ. Tab. XX. Fig. i. 
und Fig. 2. In der erſten finden ſich zwar zweyerley Figuren. 8 Weil 
aber eine jede Figur viermal gehdret wird: ſo empfindet das Gehör einen 
Verdruß darüber, In der zweyten hingegen werden die Figuren nur ein⸗ 
mal wiederhoſet, und wieder durch neue Figuren unterbrochen. . 

Swege 
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deswegen der erſtern vorzuziehen. Denn je mehr man das Ohr durch 
neue Erfindungen betriegen kann; je angenehmer fällt es demſelben. Es 
muͤſſen folglich die Figuren immer in verſchiedener Art mit einander ab⸗ 
wechſeln. In der erſtern Cadenz findet ſich über dem noch der Fehler, daß 
fie vom Anfange bis zum Ende immer aus einerley Tactart, und Einthei— 
lung der Noten beſteht, welches gleichfalls wider die Eigenſchaft der Ca— 
denzen läuft Will man aus der zweyten Cadenz ſimple Intervalle machen; 
ſo darf man nur von jeder Figur die erſte Note nehmen, ſ. Fig. 3. da ſich 
denn dieſe zum Adagio, jene aber zum Allegro ſchicket. 

! 12 6 

Da man in der Transpofition die Figuren oder Clauſeln nicht zu 
oft wiederholen darf: ſo darf man ſolches noch weniger auf einerley Tone 
thun. Man muß bey den Cadenzen überhaupt ſich hüten, die Tone wo— 
mit ſich die Clauſeln anfangen, als welche ſich dem Gehoͤre mehr, als die 
andern eindruͤcken nicht zu oft hören zu laſſen: beſonders am Ende wo 
man ſich in der Sexte oder Quarte vom Grundtone an gerechnet, im⸗ 
mer ein wenig aufzuhalten pfleget. Denn dieſes wuͤrde dem Ohre eben ſo 
widerwaͤrtig vorkommen, als wenn man in einer Rede verſchiedene Pe— 
rioden nach einander immer mit demſelben Worte anfangen oder endigen 
wollte. 


18. g. 
Ob die Cadenzen gleich willkuͤhrlich ſind: fo muͤſſen doch u 
valle darinne ihre richtige Auflöfung bekommen: beſonders wenn man 
durch Diſſonanzen in fremde Tonarten ausweicht; welches durch die 
Sprünge in die falſche Quinte, oder in die übermäßige Quarke geſchehen 
kann, ſ. Tab. XX. Fig. 4. 

ain . 

In den Tonarten muß man nicht gar zu weit ausſchweifen, und 
keine Tone berühren, die mit dem Haupttone gar keine Verwandtſchaft 
haben. Eine kurze Cadenz muß gar nicht aus ihrer Tonart weichen. 
Eine etwas laͤngere kann am natuͤrlichſten in die Quarte; und eine noch 
laͤngere in die Quarte und Quinte ausweichen. In Durtönen geſchieht 
die Aus weichung in die Quarte durch die kleine Septime, f Fig. 5. das 
Dis unter dem Buchſtaben (a); die Ausweichung in die Quinte geſchieht 
durch die übermäßige Quarte, ſ. das H unter dem Buchſtaben (b); und 
die Rückkehr in den Hauptton durch die ordentliche Quarte, ſ. das B 
unter dem Buchſtaben (c). In Molltönen geſchieht die Aus weichung 

N 1 2 in 
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in die Quarte vermittelſt der großen Terze, f Fig. 6. das H unter dem 
Buchſtaben (a); die Ausweichung in die Quinte, und die Ruͤckkehr in 
den Hauptton aber, geſchehen eben ſo wie bey der größern Tonart, ſ. Cis 
und C unter den Buchſtaben (b) und (e). Aus der groͤßern Tonart 
kann man wohl in die kleinere gehen; doch muß es nur in der Kuͤrze, und 
mit vieler Behutſamkeit geſchehen: damit man mit guter Art wieder in 
die Hauptnote kommen moͤge. In den kleinern Tonarten kann man durch 
halbe Toͤne, ſtufenweiſe, auf oder niederwaͤrts gehen: doch müffen deren 
über drey bis viere nicht nach einander folgen, ſonſt koͤnnen ſie, wie alle 
andere ſich aͤhnliche Clauſeln, zum Ekel werden. 


We 15. H. 4 ta 
Wie eine luſtige Cadenz aus weitlaͤuftigen Spruͤngen, luſtigen 
Clauſeln, untermiſchten Triolen und Trillern u. d. gl. gebildet wird, 
ſ. Tab. XX. Fig. 7; ſo beſteht hingegen eine traurige faſt aus lauter nahe 
an einander liegenden, mit Diſſonanzen vermiſchten Intervallen, ſ. Fig. 8. 
Die erſte davon ſchicket ſich zu einem muntern, die andere hingegen zu 
einem ſehr traurigen Stuͤcke. Man muß ſich hierbey wohl in Acht neh⸗ 
men; damit man nicht in ungereimte Mengereyen und Verwechſelungen 
des Luſtigen und Traurigen verfalle. ic en: al 


16. 5. BT 97 
Eine ordentliche Tactart wird felten beobachtet; ja fie darf nicht ein— 
m bachtet werden. Denn die Cadenzen ſollen nicht aus einer an 


einander haͤngenden Melodie, ſondern vielmehr aus abgebrochenen Ge⸗ 
danken beſtehen; wenn ſie nur dem vorhergehenden Ausdrucke der Leiden⸗ 
ſchaften gemaͤß ſind. 5 i 


N. g 

Die Cadenzen fuͤr eine Singſtimme oder ein Blasinſtrument muͤſſen jo 
befchaffen ſeyn, daß fie in einem Athem gemachet werden konnen. Ein 
Saiteninſtrumentiſt kann fie fo lang machen, als ihm beliebet; ſofern er 
anders reich an Erfindung iſt. Doch erlanget er mehr Vortheil durch 
eine billige Kürze, als durch eine verdrußliche Länge, | 

18. F. 

Ich gebe die hier befindlichen Exempel nicht fuͤr vollkommene und 
ausgearbeitete Cadenzen aus; ſondern nur fuͤr Muſter, wodurch man 
einiger maaßen die Ausweichungen der Tonarten, die Zurückkehrungen 
in den Hauptton, die Vermiſchungen der Figuren, und überhaupt die 
Eigenſchaften der Cadenzen begreifen lerne. Vielleicht möchte a 
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wuͤnſchen, daß ich eine Anzahl von ausgearbeiteten Cadenzen beygefüͤget 
haͤtte. Allein weil man nicht vermoͤgend iſt, alle Cadenzen ſo zu ſchrei— 
ben, wie ſie geſpielet werden muͤſſen: fo würden auch alle Exempel von 
ausgearbeiteten Cadenzen nicht hinreichend ſeyn, einen vollſtaͤndigen Be— 
griff davon zu geben. Man muß alſo, die Art gute Cadenzen zu machen, 
vielen geſchickten Leuten abzuhdren ſuchen. Hat man nun zuvor einige Er⸗ 
kenntuiß von der Cadenzen Eigenſchaften, fo wie ich fie hier mitzutheilen 
mich bemuͤhe; ſo kann man das, was man von andern hoͤret, deſto beſſer 
prüfen: um das Gute zum eigenen Vortheile anzuwenden, das Boſe 
aber zu vermeiden. Oefters werden, auch von ſehr geſchickten Tonkuͤnſt— 
lern, in Anſehung der Cadenzen, Schwachheiten begangen; entweder 
aus uͤbel aufgeraͤumter Gemuͤthsbeſchaffenheit, oder aus allzuvieler Leb⸗ 
haftigkeit, oder aus Kaltſinnigkeit und Nachlaͤßigkeit, oder aus Trocken⸗ 
heit der Erfindung, oder aus Geringſchaͤtzung der Zuhörer, oder aus all: 
allzubieler Kuͤnſteley, oder noch aus andern Urſachen, die man nicht 
alle beſtimmen kann. Man muß ſich demnach nicht durch das Vorurtheil 
verblenden laſſen, als ob ein guter Muſikus nicht auch dann und wann 
eine ſchlechte, ein mittelmaͤßiger hingegen eine gute Cadenz hervorbringen 
konnte. Die Cadenzen erfodern, wegen ihrer geſchwinden Erfindung, 
mehr Fertigkeit des Witzes, als Gelehrſamkeit. Ihre größte Schoͤnheit 
beſteht darinn, daß fie als etwas unerwartetes den Zuhörer in eine neue 
und ruͤhrende Verwunderung ſetzen, und die geſuchte Erregung der Lei— 
denſchaften gleichſam aufs höchfte treiben ſollen. Man darf aber nicht 
glauben, daß eine Menge geſchwinder Paſſagien ſolches allein zu bewerk— 
ſtelligen vermdgend ſey. Nein, die Leidenſchaften koͤnnen viel eher durch 
etliche ſimple Intervalle, und geſchickt darunter vermiſchete Diſſonanzen, 
als durch viele bunte Figuren erreget werden. 


19 8. N N 

Die zweyſtimmigen Cadenzen find nicht ſo willkuͤhrlich, als die ein— 
ſtimmigen. Die Regeln der Setzkunſt haben noch einen groͤßern Einfluß 
darein: folglich muſſen diejenigen, fo ſich mit Cadenzen dieſer Art ab- 
geben wollen, zum wenigſten die Vorbereitung und Auflöͤſung der Diſſo— 
nanzen, und die Geſetze der Nachahmungen verſtehen; ſonſt koͤnnen ſie 
unmöglich was geſcheides hervorbeingen. Von den Sängern werden 


die meiſten von dergleichen Cadenzen vorher ſtudiret, und auswendig ge⸗ 


lernet: denn es iſt eine große Seltenheit zweene Sänger zuſammen anzu⸗ 
treſſfen, die etwas von der Harmonſe oder der Setzkunſt verſtehen. 
1 3 Die 
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Die meiſten geben, aus einem fortgepflanzeten Vorurtheile welches die 
Faulheit zur Mutter, und zur Ernaͤhrerinn hat, vor „daß dergleichen 
Bemuͤhung der Stimme nachtheilig ſey. Unter den Inſtrumentiſten fin⸗ 
det man noch eher einige, welchen es an dieſer Erkenntniß nicht fehler, 

i e 2 42 $, , 88 ee 
Die zweyſtimmigen Cadenzen können etwas laͤnger gemacht wer⸗ 
den, als die einſtimmigen: weil die darinne enthaltene Harmonie dem 
Gehoͤre nicht fo leicht verdruͤßlich fällt; auch alsdenn das Athemholen er⸗ 
laubt iſt. a 4 11 

$ 


21. F. 5 e Ab 

Diejenigen, welche nicht viel von der Harmonie wiſſen, behelfen ſich 
mehrentheils nur mit Terzen⸗ und Serten-Gängen, Allein dieſe ſind nicht 
hinlaͤnglich den Zuhdrer in Verwunderung zu ſetzen. k 0 

22. Fi 1 3 0 

So leicht aber die gedoppelten Cadenzen zu erfinden, und auf 
das Papier zu ſchreiben ſind; ſo ſchwer ſind ſie hingegen ohne Verabre⸗ 
dung zu machen: weil keiner des andern Gedanken im Voraus wiſſen 
kann. Hat man aber die Vortheile, welche die Imitationen und der 
Gebrauch der Diſſonauzen an die Hand geben, nur in etwas inne; ſo iſt 
dieſe Schwierigkeit leicht zu überwinden, Die Erfindung der Cadenzen 
aus dem Stegreife iſt hier hauptſaͤchlich mein Augenmerk. Ich will des⸗ 
wegen einige Exempel zum Muſter beyfüͤgen, welche man als einen Grund 
riß zu betrachten hat, worinne man die verſchiedenen Arten der Nachah⸗ 
mungen, wie auch der Vorbereitungen und Aufldſungen der Diſſonanzen, 
welche hierzu dienen ſollen, entworfen ſindet. Die Auszierungen aber, 
welche aus der Erfindungskraft fließen, und nicht in etliche wenige Exem⸗ 
pel eingeſchraͤnket werden koͤnnen, uͤberlaſſe ich eines jeden ſeiner eigenen 
Erfindung und Geſchmacke. 6 
| Naß. . } 

Außer den in gerader Bewegung mit einander fortgehenden Terzen 
und Sextengaͤngen, beſtehen die zweyſtimmigen Cadenzen überhaupt aus 
Imitationen, daß eine Stimme vortraͤgt, und die andere nachahmet. 
An dieſen Imitationen haben die Bindungen großen Theil. 5 Man bindet 
namlich entweder die Secunde aus der Terze, und loſet fie in die Terze 
oder Sexte auf: oder man kehret dieſes um; ſo daß aus der Serte die 
Septime gebunden, und in die Serte oder Terze aufgelbſet wird 
Oder man geht aus der Terze in die übermaͤßige Quarte, .. Br 

N gekehrt, 
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gekehrt, aus der Serte in die falſche Quinte. Oder man verzögert 
auf der falſchen Quinte in der Oberſtimme die Aufloſung in die Terze, 
woraus die ordentliche Quarte entſteht, die ſich nachhero in die Ter— 
ze aufloſet. Wenn nun zwo Perſonen dieſe Vortheile inne haben, fo Fön 
nen fie ohne Verabredung, und ohne die Regeln der Setzkunſt zu uͤberſchrei⸗ 
ten, von einer Diſſonanz zur andern ur DEREN 
s i a * 24. hl 1 n 4 
Bey einem Sertengonge, wo man keine Diſſonanzen beruͤhren will, 
muß eine der beyden Stimmen eine Note voraus nehmen, es ſey im 
Steigen, oder im Fallen; damit die andere ſich darnach richten konne 5 
ſ. Tab. XX. Fig. 9, allwo die unterſte Stimme die Bewegung hat, und zu 
erkennen giebt, daß die Oberſtimme im erſten Tacte ſteigen, und hernach 
wieder unterwaͤrts gehen ſolle. Bey Fig. 10. machet die Oberſtimme die 
Bewegung, und die unterſte folget derſelben. Wenn man in dieſen beyden 
Gaͤngen die oberſte Stimme in die unterſte, und die unterſte in die oberſte 
verwandelt; ſo findet man die Art des Terzenganges. 
f N 25. 8. 
Der mit der Septime vermiſchete Sertengang: iſt von zweyerley 
Art, namlich ſteigend und fallend. Bey dem ſteigenden geht die Ober⸗ 
ſtimme in die Octave, und die Unterſtimme aus der Sexte in die Septi⸗ 
me; ſ. Tab. XX. Fig. u. Bey dem fallenden Septimengange bindet 
die unterſte Stimme, und die oberſte reſolviret: auch kann die unterſte 
binden und aufloͤſen, wie im zweyten Tacte des Exempels Fig. 12. zu er⸗ 
ſehen iſt. Wenn man bey den beyden vorigen Exempeln die erſte Stimme 
zur zweyten, und die zweyte zur erſten machet; ſo hat man den Terzen⸗ 
gang, wo aus der Terze die Secunde gebunden, und in die Terze oder 
Sexte aufgelöfer wird. N 
ii: 21 26. F. a 
Die erſte Stimme, welche gemeiniglich den Vortrag thut, muß 
der zweyten nicht nur Gelegenheit zu antworten geben „und auf dieſelbe 
warten; ſondern ſie muß auch ofters, unter der Antwort, ein ſolches 
Intervall, welches zu einer neuen Bindung Anlaß giebt, zu wählen wiſ⸗ 
fen: damit die Bindungen nicht alle auf einerley Art hinaus laufen. In 
dem Exempel bey Fig. 3. beſteht die erſte Bindung aus der kleinen Se 
cunde; die folgende aus der mangelhaften Septime: und indem die 
zweyte Stimme die Figur der erſten nachmachet, bereitet ſich die erſte 
durch das H zue folgenden Sepiime, und loͤſet dieſe in die Sexte auf. 
E Die 
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Die zweyte Stimme bindet hierauf vermittelt des H die Septime noch 
einmal; durch das Cis gegen das G, als durch die falſche Quinte geht 
ſie zur Bindung, der Quarte D, u. ſ. w. wodurch das Ohr auf verſchie⸗ 
dene Weiſe betrogen wird. 8 


7 2 
Die Cadenzen koͤnnen auch nach Art eines Canons eingerichtet wer⸗ 
den, wie Tab. XX. bey Fig. 14. zu erſehen. Dieſe machet die Nachah⸗ 
mung in der Quarte tiefer. Die auf Tab. XXI. Fig. 1. imitiret durch 
Quinte und Sexte; die bey Fig. 2. durch die uͤberſteigende, in die Terze 
ſich aufloſende Secunde. Die bey Fig. 3. imitiret wechſelsweis durch die 
uͤbermaͤßige Quarte und falſche Quinte, wie auch durch die Quinte und 
Sexte. Die bey Fig. 4. bindet aus der Terze die Secunde, und aus 
der Serte die Septime. Die erſtere loͤſet ſich in die Serte, und die 
zweyte in die Terze auf. Es kann aber dieſer Gang; wegen des Quar⸗ 
tenſprunges, in der Transpoſition nicht uͤber zweymal angebracht 
werden. 
| 28. H. | 
In den hier angeführten Exempeln nun, find die meiften Gänge 
enthalten, wodurch eine Stimme der andern, ohne Verabredung nach⸗ 
ahmen kann. Nur iſt dabey noch zu merken, daß es auf die erſte Stim⸗ 
me, welche ordentlicher Weiſe den Antrag machet, hauptſaͤchlich ankom— 
me, die Gaͤnge ſo einzurichten, daß es die zweyte, ſo wohl wegen der 
Deutlichkeit, als auch infonderheit wegen der Tiefe und Höhe der Töne, 
nachmachen konne. Verſteht aber der erſte nichts von den hier erfoder⸗ 
lichen Regeln, ſo kann auch des zweyten ſeine Wiſſenſchaft hier nichts 
weiter helfen. Er muß nur ſuchen, ſo gut als moͤglich, dem erſten in 
puren Terzen und Sexten nachzugehen, und die Diſſonanzen zu vermei⸗ 
den: weil es eine ſehr uͤble Wirkung thut, Diſſonanzen ohne Aufldſung 
zu hören, 


29. F. 

Wegen der Nuͤckkehr zum Schluſſe der Cadenz it zu merken, daß 
die Quarte vom Endigungstone, oder die Septime von der Grundnote 
der Cadenz, welches einerley iſt, die Endigung der Cadenz andeute. 
Sie kommt mehrentheils in der oberſten Stimme vor; wenn namlich die 
Cadenz durch die Terze im Einklange ſchließt. Die zwepte Stimme 
hat ſich ſodann hiernach zu richten, und muß unter dieſer Quarte die fal⸗ 
ſche Qutnte von der obern Stimme herunter gerechnet, anzubringen * 
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um durch die Aufldſung in die Terze ſich zum Schluſſe zu bereiten: wie 
bey den oben beſchriebenen Exempeln beobachtet worden. Bey Fig. 1. 
Tab. XX. im vorletzten Tacte kuͤndiget die gebundene Note E in der er⸗ 
ſten, ſ. (a) und Fis in der zweyten Stimme, ſ (by), das Ende an. 
Bey Fig. 12. thut es F mit der Septime G, ſ. (c) (d); bey Fig. 13. 
und 14. D mit Gis, ſ. (e) (f), (g) (h); Tab. XXI. bey Fig. I. 
Es mit A, f. (i) (k); bey Fig. 2. G mit Eis, ſ. ) (m); bey Fig. 3. 
F mit H, ſ. (n) (o); und bey Fig. 4. E mit Fis, und B mit E, 
ſ. (p) (q) (r) (s): worauf allemal die Triller folgen. Wenn aber die 
Cadenz durch die Sexte in die Octave ſchließt: ſo koͤmmt die Quarte 
des Haupttones alsdenn in die zweyte Stimme, und die übermäßige 
Quarte von der unterſten Stimme herauf gerechnet, als die umgekehrte 
falſche Quinte, in die erſte Stimme. 
30. h. 

Bey den Vorträgen und Nachahmungen, ingleichen bey den Vor— 
bereitungen und Aufloͤſungen der Bindungen, kann man die Figuren, 
oder Auszierungen, nach Belieben verlängern oder verkuͤrzen. Man be- 
trachte Tab. XXI. Fig. 5. und 6. da die eine lang, und die andere kurz iſt. 
Beyde Exempel find aus dem bey Fig. 2. genommen. Das bey Fig. 5. 
iſt durch die Figuren verlaͤngert, und das bey Fig. 6. durch Verlaſſung 
derſelben verkuͤtzet worden. Auf ſolche Art kann man mit den uͤbrigen 
verfahren: ſo daß, durch die Veraͤnderung und Vermiſchung der Figuren, 
eben dieſelben Gaͤnge immer wieder fremd und neu werden. 

K 5 

Man hat nicht noͤthig, ſich bey den Doppelcadenzen immer wie 
zwar bey obigen Exempeln geſchehen, an eine ordentliche Tactart zu bin⸗ 
den; ausgenommen in denen Figuren, welche der eine vorgemacht har: 
denn dieſe muͤſſen in eben demſelben Zeitmaaße, und in eben der Anzahl 
der Noten, von dem andern nachgemachet werden. Je weniger Ordnung 
man im uͤbrigen in den Cadenzen beobachtet, je beſſer iſt es: weil dadurch 
zugleich der Schein, als ob dieſelben vorher ausgeſonnen wären, vermie- 
den wird. Doch wolle man hierunter nicht verſtehen, als muͤßten die 
Cadenzen uberhaupt blos aus einem undeutlichen Gewirre der Einfaͤlle be⸗ 
ſtehen, und gar nichts melodiſches in ſich haben. Dieſes wuͤrde den Zu— 
hoͤrern wenig Vergnügen erwecken. Meine Meynung iſt nur, wie oben 
ſchon bey Gelegenheit der einfachen Cadenzen iſt beruͤhret worden, daß die 
Cadenzen nicht aus einer foͤrmlich an einander hangenden Melodie als 

a x ein 
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ein Ariofo , ſondern aus zwar unterbrochenen, doch gefaͤlligen Clauſeln 
beſtehen ſollen; welche Clauſeln ſo wohl mit dem geraden als ungeraden 
Tacte eine Aehnlichkeit haben können. Nur muß man nicht zu lange bey 
einerley Art bleiben, ſondern beſtaͤndig auf eine angenehme Abwechſelung 
bedacht ſeyn. * 1 52 
2 e 
N | 1,80 um 382.0 624.4 E A 
Nun iſt noch uͤbrig, die halbe Cadenz, bey welcher die Ober⸗ 
ſtimme durch die Grundſtimme vermittelſt der großen Septime gebunden, 
und durch die Sexte in die Octave,“ aufgelöfet wird, zu betrachten. 
Dieſe halbe Cadenz pfleget in der Mitte oder am Ende eines langſamen 
Stückes aus der kleinern Tonart vorzukommen, ſ. Tab. XXI. Fig. 7. 
Sie wurde im vorigen Zeiten beſonders im Kirchenſtyle bis zum Ekel ge⸗ 
trieben, und iſt deswegen faſt aus der Mode gekommen. Doch kann ſie 
auch noch in itzigen Zeiten eine gute Wirkung thun; wenn ſie nur jelten 
und an ihrem rechten Orte angebracht wird. it l ! 
* Diefe Octave ift die Quinte der Tonart, aus welcher das Stuͤck geht, und er⸗ 
fodert immer die große Terze in ihrem Accorde. a f 


a 33. F. 
Die Auszierungen welche über eine ſolche halbe Cadenz, wenn fie ein- 
fach iſt, angebracht werden konnen, haben einen ſehr kleinen Umfang. 
Die Hauptnoten muͤſſen aus dem Accorde der Septime, von der Grund— 
note an gerechnet, genommen werden, und beſtehen aus der Terze und 
Quinte, welche uͤber der gebundenen Septime in der Oberſtimme eine 
Quarte und Serte ausmachen. Man kann dieſe Noten ſo wohl von un⸗ 
ten, als von oben nehmen; ſ. Tab. XXI. Fig. 8. Nur kommt es darauf 
an, ob man die Auszierung lang oder kurz machen will. Soll fie kurz 
ſeyn, ſo kann man nur die Quarte aufwaͤrts beruͤhren, (f die Note G 
unter dem Buchſtaben (e) dieſer Figur,) und von da zum Schluſſe 
gehen. Soll ſie etwas laͤnger ſeyn, ſo kann man die Quarte und Sexte 
nach einander berühren, fi unter dem Buchſtaben (a ) und (br Will 
man ſie aber noch mehr verlaͤngern, ſo kann man bis in die Sepuime her: 
unter ſteigen, wie bey dieſer 8. Figur, welche die Hauptnoten geiget, zu er⸗ 
ſehen it. Die Hauptnoten aber konnen durch Figuren von Noten, auf 
verſchiedene Art veraͤndert und vermehret werden. 


34. §. Dop⸗ 
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2 34. F. 5 
Doppelt koͤmmt dieſe halbe Cadenz oftmals im Trio vor. Ihre Zier⸗ 
rathen beſtehen aus eben den Intervallen, wie bey der einfachen. Nur 
iſt zu merken, daß diejenige Stimme, gegen welche die Grundſtimme 
die Septime bindet, den Antrag zu machen hat: die andere hingegen muß 
auf der Terze ſo lange warten, bis die erſte ihre Figur geendiget hat, 
und auf der Sexte den Triller ſchlaͤgt. Alsdenn kann die zweyte Stimme, 
dieſelbe Figur, welche die erſte hatte hoͤren laſſen, in der Quinte tiefer 
nachmachen; wie das Exempel bey Fig. 9. auf der XXI. Tabelle zeiget. 
Wenn aber die Septime in der zweyten Stimme liegt; ſo muß auch die 
zweyte Stimme den Vortrag thun, und die erſte, in der Quarte hoͤher 
ihr nachahmen. Man ſetze in dem Exempel bey Fig. 9. die zweyte Stim⸗ 
me eine Octave höher, und mache fie zur erſten Stimme; fo wird man 
davon ein Muſter haben. 


9 


2 42, . | 

Von der §ermate oder der Aufhaltung ad libitum, welche zuwei⸗ 
len in Singſachen, beym Anfange einer Arie, in der Singſtimme, ſehr 
ſelten aber bey einer concertirenden Inſtrumentalſtimme, etwan im Ada⸗ 
gio eines Concerts, vorkommt, iſt auch noch etwas zu bemerken. Sie be- 
ſteht mehrentheils aus zwoen, einen Quintenſprung unter ſich machen— 
den Noten, uͤber deren erſterer ein Bogen mit dem Puncte ſteht, ſ. Tab. 
XXI. Fig. 10; und wird deswegen geſetzet, damit der Saͤnger, welcher 
ein zweyſylbiges, mit einem bequemen langen Selbſtlauter verſehenes 
Wort, als vado, parto, u. ſ. w. darunter auszuſprechen hat, Gele⸗ 
genheit haben möge, eine Auszierung dabey anzubringen. Dieſe Aus⸗ 
zierung muß nur aus ſolchen Hauptnoten beſtehen, welche im Accorde 
der Grundſtimme ſtatt finden, und erlaubet keine Ausweichung in andere 
Tonarten. Das Exempel Tab. XXI. Fig. 11. kann zum Muſter dienen. 
Ein Saͤnger kann ſich vorſtellen, als wenn es in dem ſeiner Stimme eige⸗ 
nen Schluͤſſel geſchrieben wäre. Die erſte Note unter dem Bogen mit 
einem Puncte, kann als eine Haltung, (mefla di voce) fo lange als es 
der Athem erlaubet, mit Zu- und Abnehmen des Tones gehalten werden; 
doch fo, daß man noch ſo viel Athem übrig behalte „als noͤthig iſt, die 
folgende Auszierung in demſelben Athem zu endigen. Will man die Fi⸗ 
guren, woraus dieſer ganze Zierrath beſteht, zergliedern; ſo kann ſolcher 
in verſchiedene Theile getheilet, und immer um eine Figur verfürzet 
werden; wie die daruͤben befindlichen Buchſtaben zeigen. Z. E. Man 
Rz kann 
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kann entweder die Figuren unter den Buchſtaben (b) (e), oder die um: 
ter (a) (b) (e) (d), oder die unter (a) (b) (c) (d) (e), oder die 
unter (a) (b) (c) (d) (e) (f) weglaſſen, ohne daß es aufhdret eine 
Auszierung zu bleiben. Wie nun hier die Intervalle durch den Accord 
in die Höhe ſteigen; ſo kann man auch durch denſelben Accord in die Tie— 


fe gehen; wenn man nur die Figuren ſo einrichtet, daß man zum wenig⸗ 


ſten, bey Endigung des Zierraths die Anfangsnote wieder berühre; 
und nicht von unten, ſondern von oben in die letzte Figur mit dem Triller, 
falle: weil dieſer Triller uͤber der Terze, nicht von unten, ſondern von oben 
ſeinen Urſprung haben muß. Nach dieſem Triller muß kein Nachſchlag 
gemacht werden: und wenn ſolches auch von den größten Sängern be- 
gangen wuͤrde, fo ift und bleibt es dennoch ein Fehler. Es muß vielmehr 
dieſer Schluß ſo geſungen oder geſpielet werden „wie hier in Noten ausge⸗ 
druͤcket iſt. Im Hauptſtuͤcke von den willkuͤhrlichen Veranderungen, im 
36. H., iſt hiervon weitlaͤuftiger gehandelt worden. 


38. F. 

Der Schlußtriller der Cadenzen, in Stücken, die aus der kleinern 
Tonart gehen, wird zuweilen, doch mehrentheils nur beym Singen, an⸗ 
ſtatt auf der Quinte, auf der Sexte geſchlagen. Man verfaͤhrt damit 
wie im XIII. Hauptſtuͤcke, 36. $. Tab. XV. Fig. 21. (d) von dem Ein- 
ſchnitte in die Terze iſt gelehret worden. Ob nun wohl dieſe Art die Ca- 
denz zu beſchließen, wenn ſie zu rechter Zeit, und mit guter Art angebracht 


wird, eben keine uͤble Wirkung thut; fo iſt doch nicht zu rathen, damit all. 


zuverſchwenderiſch umzugehen: wie es einige Saͤnger zu machen pflegen, 
wenn ſie faſt allezeit im zweyten Theile der Arie, wenn ſolcher in der klei⸗ 
nern Tonart ſchließt, den Schlußtriller auf die obenbeſchriebene Art ma⸗ 
chen. Am Ende eines Stuͤcks klingt ein dergleichen Triller etwas einfaͤl⸗ 
tig; und fo gebräuchlich der im 36. $. des XIII. Hauptſt. beſchriebene, in 
der Mitte des Stuͤcks itzo noch iſt, ſo ſehr iſt dieſer beym Ende deſſelben hin⸗ 
gegen, faſt aus der Mode gekommen „und verraͤth folglich das Alterthum. 
Die Haupturſache aber warum man ihn nur bey ſehr ſeltenen Fällen brau— 
chen muß, iſt, weil hierzu die Sexte und Quarte im Accompagnement er⸗ 
fodert wuͤrde. Weil nun ordentlicher Weiſe vor dem Schluſſe eines 
Stücks die große Terze und reine Quinte angeſchlagen werden muß; wel 
cher Accord aber mit dem Triller auf der Sexte keinen Verhalt hat: ſo 
wurde dieſes am Ende des Stückes einen Uebelklang zurück laſſen, und 
folglich dem Gehöre mehr Verdruß als Vergnuͤgen erwecken. 55 
0 
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Was ein Flöteniſt zu beobachten Hat; wenn er in 
oͤffentlichen Muſiken ſpielet. 


3 


Sei ein Lehrbegieriger nun dieſer Anweiſung, unter der Aufſicht 

eines guten Lehrmeiſters, in allen Stuͤcken gefolget, und hat das 
€ darinn enthaltene wohl begriffen, und recht in Uebung gebracht: 
ſo wird er im Stande ſeyn, ſich bey offentlichen Muſiken mit Ehren hören 
zu laſſen. Ich will mich bemuͤhen, ihm bey dieſer Gelegenheit, wenn er 
ſeine erlangte Wiſſenſchaft wieder an den Mann bringen will, noch mit 
einigen hierzu noͤthigen Regeln, Erinnerungen, und gutem Rathe, an 
die Hand zu gehen. 


8 

Voor allen Dingen muß er auf eine reine Stimmung ſeines Inſtru⸗ 
ments bedacht ſeyn. Iſt ein Clavicymbal bey dem Accompagnement zu⸗ 
gegen, wie mehrentheils einer zugegen iſt, ſo muß er die Flöte darnach 
einſtimmen. Die meiſten nehmen zwar das zweygeſtrichene D hierinn 
zum Richter, und zum Grundtone: allein ich rathe, daß er, wenn an— 
ders die Flöte in ſich ſelbſt fo rein geſtimmet iſt, als ſie ſeyn ſoll, vielmehr 
das zweygeſtrichene F dazu erwaͤhle. 


. 
Muß er an einem kalten Orte ſpielen, fo kann er die Flöte mit dem 
Clavicymbal gleichlautend ſtimmen. Bey ſehr warmem Wetter aber, 
muß er ein wenig tiefer ſtimmen: weil die Natur der Blasinſtrumente, 
der beſaiteten ihrer, in dieſem Stuͤcke ganz entgegen iſt. Die erſten wer— 
den durch die Wärme, folglich auch durchs Blasen, Höher ; die andern 
hingegen werden tiefer. Durch die Kälte geſchieht das Gegentheil. 


* 3 4. H. Zu 
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„ e 4. I „ BERN 
Zu einem Stuͤcke aus dem Es oder As kann er die Flöte ein wenig 
tiefer, als zu allen andern Tönen ſtimmen: weil die Tone mit dem b um 
ein Komma hoͤher ſind, als die mit dem Kreuze. 


n a 

An einem großen Orte, es ſey in einem Opernhauſe, in einem 
Saale, oder wo zwey, drey, oder mehr erdfnete Zimmer nach einander 
folgen, muß er die Flöte niemals von Weitem, zu der von ihm entfer- 
neten Muſik einſtimmen, ſondern allezeit in der Naͤhe. Denn der Klang 
der Tone erniedriget ſich in der Ferne, je weiter, je mehr. Wenn er 
in der Ferne recht rein zu ſtimmen glaubete; ſo wuͤrde er dennoch in der 
Naͤhe, gegen die andern zu tief ſeyn. 
4 6, ; 4 \ 
Bey kalter Witterung muß er die Flöte in gleicher Wärme zu erhal⸗ 

ten ſuchen: ſonſt wird er bald tief, bald hoch ſtimmen. # 


7. 85 

Sollten, zufälliger Weiſe, die Violinen Höher geſtimmet ſeyn, als 
der Clavicymbal; welches leicht gefihehen kann, wenn ihre Quinten nicht, 
wie bey dem Claviere in Obacht genommen werden muß, unter ſich, ſon⸗ 
dern vielmehr über ſich ſchwebend geſtimmet worden: fo daß dadurch bey 
vier Saiten, die in Quinten geſtimmet werden, ein merklicher Unterſchied 
ſich aͤuſſert; jo muß ſich der Fldteniſt, weil die uͤbrigen Inſtrumente mehr, 
als der Fluͤgel gehoͤret werden, aus Noth „ mit der Flöte nach den Vio⸗ 
linen richten. Es thut dieſes aber freylich, wenn man wechſelsweiſe, 
bald vom Claviere, bald von den Violinen begleitet wird, eine uͤble Wir⸗ 
kung: und waͤre zu wuͤnſchen, daß ein jeder ſein Inſtrument, ſo wohl in 
ſich ſelbſt rein ſtimmen, als auch mit dem Clavicymbal gleichlautend ma⸗ 
chen moͤchte; um das Vergnügen der Zuhörer nicht zu verringern. Es 
verſteht ſich aber, ohne mein Erinnern, daß dieſer Fehler nicht leicht von 
vernünftigen und erfahrnen Tonküͤnſtlern, welche die Muſik ſo lieben wie 
ſie ſollen, begangen wird; ſondern vielmehr nur von ſolchen, welche ihre 
Kunſt als ein Handwerk, und als ein ei‘ mit Widerwillen treiben. 

Iſt das Accompagnement ſehr zahlreich: ſo kann der Floreniſt die 
Flöte zum Allegro ein wenig tiefer ſtimmen , fie etwas mehr auswaͤrts 
drehen, und folglich ſtaͤrker blaſen; damit er von dem Accompagnemert, 
wenn es etwan unbeſcheiden ſeyn ſollte, nicht unterdrüͤcket 2 

Oe 
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Bey dem Adagio hingegen muß er ſo ſtimmen, daß er bequem, ohne die 
Floͤte durch gar zu ſtarkes Blaſen zu uͤbertreiben, ſpielen konne. Hier⸗ 
bey iſt noͤthig, daß er den Pfropf, aus feinem gewöhnlichen Orte, um 
einen guten Meſſerruͤcken breit, tiefer in die Flöte hinein druͤcke, ſ. IV. 
Hauptſt. 26. 9. Bey dem darauf folgenden Allegro aber, muß er nicht 
vergeſſen, den Pfropf bis an den vorigen Ort wieder zurück zu ziehen. 

5 OD: 

Auf die begleitenden Inſtrumente muß er beſtaͤndig hören, ob er mit 
denſelben immer in einerley Stimmung ſey; damit er weder zu hoch, noch 
zu tief ſpiele. Denn ohne dieſe Reinigkeit der Intonation bleibt der allerbeſte 
und deutlichſte Vortrag mangelhaft. 
8 19. 

Die Fldͤte muß er fo. halten, daß der Wind ungehindert in die Ferne 
gehen konne. Er muß ſich in Acht nehmen, daß er nicht etwau denen, 
welche ſehr nahe zu feiner Rechten ſtehen, in Die Kleider blaſe: wodurch 
der Ton ſchwach und dumpfig wird. | 
= ER 

ö Hat ein angehender Flötenfpieler ſich bey feiner bisherigen beſondern 
Uebung angewohnet, den Tact mit dem Fuße zu markiren: ſo muß er 
ſich deſſen, bey offentlichen Muſiken, fo viel als möglich iſt, enthalten. 
Iſt er aber noch nicht im Stande, ohne dieſe Beyhuͤlfe, ſich im Tacte zu 
erhalten; ſo thue er es heimlich: um weder feine Schwäche bekannt, noch 
feine Accompagniſten verdrüßlich zu machen. Sollte aber dennoch die 
Noth bisweilen das Tactſchlagen erfodern; wenn etwan einer oder der 
andere im Tacke eilete, oder zoͤgerte; wodurch der Concertiſt gehindert 
wird, die Paſſagien rund, deutlich, und in ihrer gehörigen Geſchwindig⸗ 
keit zu ſpielen: fo ſuche er lieber durch etwas ſtaͤrkeres Blaſen, und be 
ſonderes Markiren der Noten, welche in den Niederſchlag des Tactes tref⸗ 
fen, dieſen Fehler zu bemaͤnteln; als mit dem Fuße zu ſchlagen: welches 
nicht ein jeder vertragen kann. 


1 


N a 1 . 
Sollte bisweilen ein durch viele Perſonen begleitetes Concert ent— 
weder geſchwinder, oder langſamer, als es ſeyn ſoll, angefangen werden; 
und dabey durch gaͤhlinge Veraͤnderungen des Zeitmaaßes, wenn man ſie 
alſo bald verlangen wollte, eine Unordnung und Verwirrung zu be⸗ 
fürchten ſeyn: ſo thut ein Concertiſt, wofern nur der Unterſchied 
nicht gar zu groß iſt, wohl, wenn er das Ritornell ſo endigen laͤßt, wie 
es 
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es angefangen worden. Bey der darauf folgenden Solopaſſagie aber, 


kann er durch einen deutlichen und recht markireten Anfang derſelben, das 
rechte Tempo zu erkennen geben. 5 


1 5 
Iſt der Flöteniſt, der ſich öffentlich will hören laſſen, furchtſam, und 
noch nicht gewohnt, in Gegenwart vieler Menſchen zu ſpielen; ſo muß 
er ſeine Aufmerkſamkeit, in waͤhrendem Spielen, nur allein auf die 
Noten, die er vor ſich hat, zu richten ſuchen; niemals aber die Augen 
auf die Anweſenden wenden: denn hierdurch werden die Gedanken zer⸗ 
ſtreuet, und die Gelaſſenheit geht verlohren. Er unternehme nicht ſolche 
ſchwere Sachen, die ihm bey ſeiner beſondern Uebung noch niemals ge⸗ 
lungen ſind; er halte ſich vielmehr an ſolche, die er ohne Anſtoß wegſpie⸗ 
len kann. Die Furcht verurſachet eine Wallung des Gebluͤthes, wodurch 
die Lunge in ungleiche Bewegung gebracht wird, und die Zunge und 
Finger ebenfalls in eine Hitze gerathen. Hieraus entſteht nothwendiger 
Weiſe ein im Spielen ſehr hinderliches Zittern der Glieder: und der Floͤ⸗ 
tenſpieler wird alſo nicht im Stande ſeyn, weder lange Paſſagien in 
einem Athem, noch beſondere Schwierigkeiten, fo wie bey einer gelaffenen 
Gemuͤthsverfaſſung, herauszubringen. Hierzu koͤmmt auch noch wohl, 
daß er bey ſolchen Umſtaͤnden, abſonderlich bey warmem Wetter, am 
Munde ſchwitzet; und die Flöte folglich nicht am gehörigen Orte feſt lie⸗ 
gen bleibt, ſondern unterwaͤrts glitſchet: wodurch das Mundloch derſelben 
zu viel bedecket, und der Ton, wo er nicht gar außen bleibt, doch zum we⸗ 
nigſten zu ſchwach wird. Dieſem letztern Uebel bald abzuhelfen; wiſche 
der Floͤteniſt den Mund und die Flöte rein ab, greife nachdem in die Haare, 
oder Peruͤke, und reibe den am Finger klebenden feinen Puder an den 
und. Hierdurch werden die Schweißlöcher verſtopfet; und er kann 
ohne große Hinderniß weiter ſpielen, 


14. . 

Aus dieſen Urſachen iſt einem jeden, der vor einer großen Verſamm⸗ 
lung ſpielen muß, zu rathen, daß er nicht eher ein ſchweres Stuͤck zu 
ſpielen unternehme, als bis er fuͤhlet daß er ſich in einer vollkommenen 
Gelaſſenheit befinde. Die Zuhörer können nicht wiſſen, wie ihm zu Muthe 
iſt; und beurtheilen ihn alſo, zumal wenn es das erſtemal iſt, daß er vor 
ihnen ſpielet, nur nach dem, was ſie hören „nicht aber nach dem, was er 
vor ſich auszufuhren faͤhig iſt. Es gereichet uͤberhaupt allezeit zu * 
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Vortheile, wenn man ein leichtes Stück reinlich, und ohne Fehler, als 
wenn man das allerſchwerſte Stuͤck mangelhaft ſpielet. 


RER 
Wenn unſerm Flöteniften bey der öffentlichen Ausführung feines 
Stücks einige Paſſagien nicht ſollten gelungen ſeyn; fo ſpiele er ſelbige ſo 
lange vor ſich zu Hauſe, ſo wohl langſam, als geſchwind durch, bis er 
fie mit eben derſelben Fertigkeit, als die uͤbrigen, heraus bringen kann: 
damit die Accompagniſten inskuͤnftige ſich nicht genöthiger finden, ihm 
hier und da nachzugeben; denn dieſes wuͤrde den Zuhörern weder Vergnuͤ⸗ 
gen bringen, noch dem Flöteniften Ehre machen, * 
N ’ RN 
Hat einer, durch viele Uebung eine große Fertigkeit erlanget „ ſo 
muß er derſelben doch nicht misbrauchen. Sehr geſchwind, und zugleich 
auch deutlich ſpielen, iſt zwar ein beſonderes Verdienſt; es koͤnnen aber 
gleichwohl öfters, wie die Erfahrung lehret, große Fehler daraus ent— 
ſtehen. Man wird dergleichen infonderheit bey jungen Leuten, die weder 
die rechte reife Beurtheilungskraft, noch die wahre Empfindung haben, 
wie jedes Stuͤck nach ſeinem eigentlichen Zeitmaaße und Geſchmacke zu 
ſpielen ſey, gewahr. Solche junge Leute ſpielen mehrentheils alles was 
ihnen vorkommt, es ſey Preſto, oder Allegro, oder Allegretto „in einer⸗ 
ley Geſchwindigkeit. Sie glauben wohl gar ſich dadurch vor andern be⸗ 
ſonders hervor zu thun; da ſie doch „durch die uͤbertriebene Geſchwindig⸗ 
kelt, nicht nur das Schoͤnſte der Compoſition, ich meyne das untermi- 
ſchete Cantabile, verſtuͤmmeln und vernichten; ſondern auch, bey Ueber⸗ 
eilung des Zeitmaaßes, ſich angewöͤhnen, die Noten falſch und undeutlich 
vorzutragen. Wer ſich nun hierinne nicht bey Zeiten zu verbeſſern ſu— 
chet, der bleibet in dieſem Fehler, welchen das Feuer der Jugend verur⸗ 
ſachet, wo nicht immer, doch zum wenigſten bis weit in die maͤnnlichen 
Jahre, ſtecken. 
17. F. N | 
Bey der Wahl der Stuͤcke womit ſich ein Flöteniſt und jeder Concer⸗ 
tiſt will hören laſſen, muß er ſich nicht nur nach ſich ſelbſt, nach ſeinen 
Kräften und feiner Faͤhigkeit, ſondern auch nach dem Orte wo er ſpielet, 
nach dem Accompagnement welches ihn begleitet, nach den Umſtaͤnden 
worinn er ſpielet, und nach den Zuhörern, vor denen er ſich will hören laſſen, 
richten. — 
5 2 18. §. An 
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18. b. f j 

An einem großen Orte, wo es ſtark ſchallet, und wo das Accompa⸗ 
gnement ſehr zahlreich iſt, machet eine große Geſchwindigkeit mehr Ver⸗ 
wirrung, als Vergnuͤgen. Er muß alſo bey ſolchen Gelegenheiten Con⸗ 
certe erwaͤhlen, welche praͤchtig geſetzet, und mit vielem Uniſon vermi⸗ 
ſchet ſind; Concerte, bey denen ſich die harmoniſchen Saͤtze nur immer 
zu ganzen oder zu halben Tacten aͤndern. Der an großen Orten allezeit 
entſtehende Wiederſchall verlieret ſich nicht ſo geſchwind; ſondern verwi⸗ 
ckelt die Tone, wenn ſie gar zu geſchwinde mit einander abwechſeln, der⸗ 
geſtalt unter einander, daß ſowohl Harmonie, als Melodie unverſtaͤndlich 
wird. 

e 255 

In einem kleinen Zimmer, wo wenig Inſtrumente zur Begleitung 
da find, kann man hingegen Concerte nehmen, die eine galante und lu⸗ 
ſtige Melodie haben, und worinnen die Harmonie ſich geſchwinder aͤndert, 
als zu halben und ganzen Tacten. Dieſe laſſen ſich geſchwinder ſpielen, 
als ene. a 


l 20. F. 

Wer ſich öffentlich will hören 110 der muß die Zuhörer, und ab- 
ſonderlich diejenigen darunter, an denen ihm am meiſten gelegen iſt, wohl 
in Betrachtung ziehen. Er muß überlegen, ob fie Kenner oder keine 
Kenner ſind. Vor Kennern kann er etwas mehr ausgearbeitetes ſpielen, 
worinne er Gelegenheit hat, ſeine Geſchiklichkeit ſowohl im Allegro, als 
Adagio zu zeigen. Vor puren Liebhabern, die nichts don der Duff ver⸗ 
ſtehen, thut er hingegen beſſer, wenn er ſolche Stücke vorbringt, in tel: 
chen der Geſang brillant und gefaͤllig iſt. Das Adagio kann er alsdenn 
auch etwas geſchwinder, als ſonſt ſpielen; um dieſer Art von Liebhabern 
nicht lange Weile zu machen. 

21. 6. 0 

Mit Stuͤcken, die in einer ſehr ſchweren Tonart geſetzet find, muß 
man ſich nicht vor jedermann, ſondern nur vor! ſolchen Zuhörern hören 
laſſen, die das Inſtrument verſtehen und die Schwierigkeit der Tonart 
auf demſelben einzuſchen vermoͤgend find, Man kann nicht in einer jeden 
Tonart das Brillante und Geſfaͤlige, ſo wie es die meiſten Liebhaber ver— 
lungen, reinlich heraus bringen, 


22. F. Um 


wenn er in öffentlichen Mufftenfpielet. am 


22. H. 
Um ſich bey den Zuhdrern gefaͤllig zu machen, giebt es einen großen 


Vortheil, wenn man die Gemuͤthsneigungen derſelben kennet. Ein cho: . 


leriſcher Menſch kann mit prächtigen und ernfthaften Stücken, ein zur 
Traurigkeit geneigter mit tiefſinnigen, chromatiſchen und aus Molltönen 
geſetzeten Stuͤcken, ein luſtiger, aufgeweckter Menſch aber, mit luſtigen 
und ſcherzhaften Stuͤcken, befriediget werden. Beobachtet nun ein Mu⸗ 
ſikus dieſes nicht, woferne er kann; oder thut er wohl gar das Gegen— 
theil: fo wird er bey keinem Zuhörer von dieſer Art feinen Endzweck voll: 
kommen erreichen. 


*. 
Dieſe Regel der Klugheit wird gemeiniglich von denen, die man 


wirklich vor gelehrte und geſchickte Tonkuͤnſtler erkennen muß, am aller⸗ 


wenigſten beobachtet. Anſtatt daß fie ſich zuerſt, durch gefällige und 


begreifliche Stücke , bey ihren Zuhoͤrern einſchmeicheln ſollten; ſchrecken 
fie dieſelben vielmehr, aus Eigenſinn, gleich Anfangs, mit ihrer Gelehr⸗ 
ſamkeit, fo nur für die Kenner gehöret, ab: womit fie doch öfters nichts 
mehr, als den Namen eines gelehrten Pedanten davon tragen. Wollten 
ſie ſich aber auf eine billige Art bequemen: ſo wuͤrde ihnen mehr Gerech— 
tigkeit, als insgemein geſchieht, wiederfahren. 

* 24. F. 

Wegen der Auszierungen im Adagio, muß ſich der Floͤteniſt, außer 
dem was oben geſaget worden, auch nach den Stuͤcken, ob ſolche zwey⸗ 
drey⸗ oder mehrſtimmig geſetzet find, richten. Bey einem Trio laſſen ſich 
wenig Manieren anbringen. Der zwepten Stimme muß die Gelegenheit 
nicht benommen werden, das Ihrige gleichfalls zu machen. Die Manie⸗ 
ren muͤſſen von ſolcher Art ſeyn, daß ſie ſich ſowohl zur Sache ſelbſt ſchi⸗ 
cken, als auch von dem Ausfuͤhrer der andern Stimme konnen nachgema⸗ 
chet werden. Man muß ſie nur bey ſolchen Gaͤngen anbringen, die aus 
Nachahmungen beſtehen, es ſey in der Quinte hoͤher, in der Quarte tie⸗ 
fer, oder auf eben demſelben Tone. Haben beyde Stimmen in Sexten 
oder Terzen, einerley Melodie gegen einander: ſo darf nichts zugeſetzet 
werden; es ſey denn, daß man vorher mit einander abgeredet hätte, einer— 
ley Veraͤnderungen zu machen. Mit dem Piano und Forte muß fich 
immer einer nach dem andern richten damit das Ab⸗ und Zunehmen des 
Tones zu gleicher Zeit geſchehe. Hat aber einer von beyden dann und 
wann eine Mittelſtimme, ſo daß die Noten hauptſaͤchlich geſetzet find, um 

f 2 die 


* 
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die Harmonie auszufüllen :. fo muß dieſer ſchwaͤcher ſpielen als der andere, 
welcher zu der Zeit die Hauptmelodie hat: damit die Gange, welche kei— 
ne Melodie haben, nicht zur Unzeit hervorragen. Haben beyde Stim⸗ 
men entweder Nachahmungen gegen einander, oder ſonſt einen aͤhnlichen 
ene es ſey in Terzen oder Sexten; fo konnen beyde in einerley Staͤr⸗ 
e ſpielen. 5 


- A Ya 5 

Machet einer im Trio eine Manier, ſo muß ſie der andere wenn 

er, wie es ſeyn jollte, Gelegenheit hat fie nachzumachen, auf gleiche Art 

vortragen. Iſt er aber im Stande noch etwas Geſchicktes mehr zuzuſetzen, 

ſo thue er es am Ende der Manier; damit man ſehe, daß er dieſelbe ſo 

wohl ſimpel gachmachen, als auch verändern konne: denn es iſt leichter 

etwas vor- als nachzumachen. f 
i l 26. F. 

Ein angehender Concertiſt unternehme nicht, mit jemanden, dem 
er nicht gewachſen iſt, ein Trio zu ſpielen, wo er nicht verſichert iſt, daß 
der andere ſich herablaſſen, und ihm bequemen werde; ſonſt kommt er ge: 
wiß zu kurz. Das Trio iſt eigentlich der Probierſtein, an welchem man 
die Staͤrke und Einſicht zwoer Perſonen am beſten beurtheilen kann. Ein 
Trio, wenn es anders gute Wirkung thun ſoll, erfodert auch, daß es 
von zwo Perſonen, welche einerley Vortrag haben, ausgefuͤhret werde: 
und wenn dieſes geſchieht, ſo halte ich es fuͤr eine der ſchoͤnſten und voll— 
kommenſten Arten von Muſik. Ein Quatuor iſt dieſem gleich, und an 
Harmonie noch reicher; wenn es anders, wie es wohl ſollte, mit vier 
Stimmen obligat, das iſt, daß keine Stimme ohne Schaden des Gan⸗ 
zen wegbleiben kann, geſetzet iſt. Hier iſt noch weniger Freyheit etwas 
von willkuͤhrlichen Manieren zuzuſetzen, als im Trio. Die beſte Wir⸗ 
kung hat man zu gewarten, wenn man den Geſang reinlich und unter: 
halten ſpielet. 0 f 

27. 9 * a 

In einem Concert hat man, zumal im Adagio, in Anſehung der 
Manieren, mehr Freyheit, als im Trio: doch muß man beſtaͤndig auf 
die begleitenden Stimmen Achtung geben, ob ſie melodiſche Bewegungen, 
oder nur bloße Harmonie haben. Iſt das erſte; ſo muß man den Geſang 
fimpel ſpielen. Iſt aber das andere; ſo kann man von Auszierungen ma— 
chen was man will: wenn man nur nicht wider die Regeln der Harmo— 
nie, des Geſchmackes, und der Vernunft handelt. Man it vor > 


* 


wenn er in öffentlichen Nuſiken fpielet. 173 


lern mehr gefichert, wenn man im Adagio, in der Rolle der Concertſtim⸗ 
me, die Grundſtimme mit unter die obere ſchreibt: denn man kann die uͤbri⸗ 


gen Stimmen deſto leichter daraus errathen. 


28. K. i 

Wenn der Floͤteniſt ein wohlgeſetztes Ritornell, in einem Arioſo, 
welches mit Daͤmpfern, oder ſonſt piano geſpielet werden ſoll, und deſſen 
Melodie im Solo zu Anfange wieder vorkoͤmmt, mit dev Flöte mitſpie— 
len wollte: ſo wurde ſolches eben die Wirkung thun, als wenn ein Saͤn— 
ger das Ritornell einer Arie mitſaͤnge; oder als wenn einer in einem Trio, 
anſtatt der Pauſen, des andern ſeine Stimme mitſpielete. Wenn man 
aber das Ritornell den Violinen allein uͤberlaͤßt; ſo wird das darauf fol— 
gende Solo der Flöte viel beſſern Eindruck machen, als ſonſt geſchehen 
wurde. * 


vs 29. $ 

In einem Solo hat man eigentlich die meiſte Freyheit, feine eigenen 
Einfälle, wenn fie gut find, hören zu laſſen: weil man es da nur mit einer 
Gegenſtimme zu thun hat. Hier koͤnnen ſo viele Auszierungen, als der 
Geſang und Harmonie leidet, angebracht werden. 

f 3. . a 

Hat ein Floͤteniſt mit einer Singſtimme zu concertiren; fo muß er 
ſuchen, ſich mit derſelben, im Tone und in der Art des Vortrages, ſo viel 
als moͤglich iſt, zu vereinigen. Er darf nichts veraͤndern, als nur da, 
wo ihm durch Nachahmungen Gelegenheit dazu gegeben wird. Die Ma— 
nieren müſſen von ſolcher Art ſeyÿn, daß fie die Simme nachmachen 
kann: weswegen er die weitlaͤuftigen Spruͤnge vermeiden muß. Hat 
aber die Stimme einen ſimpeln Geſang, und die Flöte beſondere Bewegun⸗ 
gen daruber: fo kann er fo viel zuſetzen, als er für gut befindet. Pauſiret 
die Stimme, ſo kann er mit noch mehrerer Freyheit ſpielen. Iſt die Stim⸗ 
me ſchwach, und man muſiciret in einem Zimmer: ſo muß der Flötenift 
mehr ſchwach, als ſtark ſpielen. Auf dem Theater hingegen kann er etwas 
ſtaͤkker blaſen: weil da das Piano mit der Flöte nicht viel Wirkung thut. 
Doch muß er den Saͤnger nicht mit gar zu vielen Veraͤnderungen uͤber⸗ 
haufen: damit derſelbe, weil er auswendig fingen muß, nicht in Unord⸗ 
nung gebracht werde. ö 


Be | 8. | 
Es it viel vortheilhafter für einen Tonkuͤnſtler, wenn er immer et— 
was von feiner Wiſſenſchaft zum Hinterhalte behaͤlt; um feine Zuhörer 
Y 3 mehr 
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mehr als einmal uͤberraſchen zu koͤnnen: als wenn er gleich das erſtemal 


ſeine 1195 Wiſſenſchaft gusſchuͤttet; und man ihn alſo ein fuͤr allemal ge⸗ 
hoͤret hat. — a 


N 
Wenn er von jemanden erſuchet wird, ſich hören zu laſſen, fo thue 
er es bald, und ohne viele Grimaſſen oder verſtellete Beſcheidenheit. 
Hat er aber fein Stück geendiget; fo dringe er ſich nicht auf, mehr zu fpie 
len, als von ihm verlanget wird: damit man ihn nicht wieder ſo viel bit⸗ 
ten muͤſſe aufzuhoͤren, als man ihn bitten mußte anzufangen: wie man 
insgemein den Virtuoſen nachfaget. f 


. . ö 
Obwohl der Beyfall der Zuhörer zu einer Aufmunterung dienen kann: 
ſo muß man, deſſen ungeachtet, durch das uͤberfluͤſſige Loben, welches 
bey der Muſik zum Misbrauche worden, vielleicht weil es einige phanta⸗ 
ſtiſche Ignoranten unter den welſchen Saͤngern, bey aller ihrer Unwiſſen⸗ 
heit, faſt als eine Pflicht, die man ihrem bloßen Namen ſchuldig ſeyn foll, 
verlangen, ſich nicht verführen laſſen. Man muß ſolches vielmehr, zu⸗ 
mal wenn man es von guten Freunden erhaͤlt, eher fuͤr eine Schmeiche⸗ 
ley, als fuͤr eine Wahrheit annehmen. Die rechte Wahrheit kann man 
eher durch vernuͤnftige Feinde, als durch ſchmeichleriſche Freunde, erfah⸗ 
ren. Findet man aber einen verſtaͤndigen, treuen, und von der Schmei— 
cheley entferneten Freund, welcher gleich durchgeht; das, was zu loben 
iſt, lobet, und das was zu ladeln iſt, tadelt: fo hat man ſolchen billig 
als einen großen Schatz anzuſehen, feinen Ausſpruͤchen zu trauen und 
nach denſelben entweder ein Herz zu faſſen, oder auf Beſſerung bedacht su 
ſcyn. Sollten ſich hingegen zuweilen einige finden, welche nur tadeln, nie⸗ 
mals aber loben; welche, vielleicht aus verborgenen Abſichten, alles was 
ein andeker, den ſie für geringer halten, als ſich ſelbſt „vorbringt, zu ber⸗ 
werfen ſuchen: fo muß man ſich dadurch eben auch nicht ganz und gar nie- 
derſchlagen laſſen. Man ſuche vielmehr feiner Sache immer gewiſſer zu 
werden; man erforſche mit Fleiß in weit ſie Recht haben; mau befrage an: 
dere Verſtaͤndigere darum. Findet man etwas, das beſſer ſeyn konnte ſo 
verbeſſere man es ſorgfaͤltig; und vertrage im Übrigen eine bertriebene 
Tadelſucht, mit einer großmuͤthigen Gelaſſenheit. 


Das 


Das XVII. Hauptſtüͤck. 
Von den Pflichten derer, welche accompagniren, 
oder die einer concertirenden Stimme zugeſelleten 
Begleitungs⸗ oder Ripienſtimmen 
es ausführen, 


| 5 . Ber | 
W' die alte Muſik gegen die neue, und den Unterſchied, der ſich 


nur ſeit einem halben Jahrhunderte her, von zehn zu zehn Jah⸗ 

ren, darinne geaͤußert hat, betrachtet; der wird finden, daß 
die Componiſten, in Erfindung der, zu lebhafter Ausdruͤckung der Lei⸗ 
denſchaften, erfoderlichen Gedanken, ſeit verſchiedenen Jahren, mehr als 
jemals nachſuchen, und ſie ins Feine zu bringen, ſich bemuͤhen. Dieſes 
Nachſuchen in der Setzkunſt aber, wuͤrde von wenig Nutzen ſeyn, ſo fer⸗ 
ne es nicht auch zu gleicher Zeit, in Anſehung der Ausführung (execu- 
tion) geſchaͤhe. 

.” 7 g — AR $, . 

Ein jeder Gedanke kann auf verſchiedene Art, ſchlecht, mittel: 
maͤßig, und gut vorgetragen werden. Ein guter und deutlicher, und 
jeder Sache gemaͤßer Vortrag kann einer mittelmaͤßigen Compoſition auf⸗ 
hel en; ein undeutlicher und ſchlechter hingegen, kann die beſte Compoſition 
verderben. 


1 N 3. F. 

Da nun die Erfahrung zeiget, daß es, durch der Componiſten Be⸗ 
muͤhen neue Gedanken zu erfinden, dahin gekommen iſt, daß den Ripien⸗ 
ſtimmen itziger Zeit weit mehr zugemuthet wird, als vor dieſem; und daß 
in gegenwaͤrtigen Zeiten manche Ripienſtimme ſchwerer zu ſpielen iſt, als 
vor Alters vielleicht ein Solo war: ſo folget nothwendig hieraus, daß auch 
die Ausfuͤhrer der Nipienſtimmen ſo ferne die Componiſten ihren Ent⸗ 

zweck 
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zweck erreichen ſollen, gegenwaͤrtig viel ein mehreres zu wiſſen noͤthig ha⸗ 
ben, als vor Alters nicht erfodert wurde. 


A 

Betrachtet man aber den Zuſtand der meiſten Muſiken, ſo wohl an 
Hoͤfen, als in Republiken und Staͤdten, ſo findet ſich im Accompagne⸗ 
ment, vornehmlich wegen der großen Ungleichheit im Spielen „eine fo 
große Unvollkommenheit, die ſich keiner einbilden kann er habe ſie denn 
ſelbſt erfahren: woraus nichts anders zu ſchlüßen iſt, als daß manche 
ſchoͤne Compoſition verſtuͤmmelt werden muͤſſe; und daß die Ausfuͤhrung 
deswegen einer Verbeſſerung nothwendig beduͤrfe. f 


RE” 

Zu dieſer Verbeſſerung kann durch nichts anders, als entweder durch 
einen muͤndlichen oder ſchriftlichen Unterricht, der Grund gelegt werden. 
Da nun das erſtere ſelten geſchieht: weil es bey den meiſten Muſiken an 
einem guten Anführer, der die gehörige Einſicht hat, fehler; das letztere 
aber, meines Wiſſens, noch niemals geſchehen iſt: ſo habe ich mich zu 
dem Ende entſchloſſen, hiermit einen Anfang und Verſuch zu machen, 
denen, ſo eine aufrichtige Begierde haben, ihren Pflichten im Accompa- 
gnement eine Gnüͤge zu leiſten, mit meiner wenigen, doch aus langer 
Erfahrung und Uebung erlangten Einſicht, zu dienen; und das, was bey 
dem Accompagnement am meiſten beobachtet werden muß, ſo viel als 
moͤglich iſt, zu erklaͤren. 55 e | 


Damit ein jeder das, was ihn insbeſondere angeht , ohne vieles 
Nachſuchen gleich finden konne, will ich dieſes Hauptſtuͤck in verſchiedene 
Abſchnitte eintheilen; und erſtlich die Eigenſchaften eines Anfuͤhrers der 
Muſik beſchreiben; alsdenn die Pflichten, ſo dem Ausführer einer jeden 
von den begleitenden Stimmen insbeſondere obliegen } bemerken ; zuletzt 
aber, einige nothwendige Anmerkungen, welche alle Begleiter zugleich 
angehen, beyfügen. Die Lehre vom Bogenſtriche, und was dem anhaͤn gig 
iſt, handele ich zwar bey den Pflichten der Violiniſten allein ab: weil 
aber doch dabey vieles mit vorkommt, welches ſich auch die Bratſchiſten 
und Baßinſtrumentiſten zu Nutze machen koͤnnen und ich ſolches, um 
nicht ohne Noth weitlaͤuftig zu werden, bey den Abschnitten ſo dieſen In— 
ſtrumenten gewidmet ſind, nicht nochmals habe wiederholen wollen: jo 
werden alle übrigen Bogeninſtrumentiſten wohl thun, wenn fie auch die 
ſen Abſchnitt durchzuleſen belieben wollen. Was aber den Strich 5 
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jeden der Mittel- und Baßinſtrumente nur allein angeht, habe ich in dem 
einem jeglichen gewidmeten Abſchnitte, bemerket. 


Des XVII. Hauptſtüͤcks 
J. Abſchnitt. 


Von den Eigenſchaften eines Anfuͤhrers 
1 der Muſik. 


I. F. 


E iſt nicht möglich, daß ein Anfuͤhrer, fo gut er auch ſeyn mag, die 

gute Ausnahme der Muſik allein bewerkſtelligen konne: wo nicht ein 
jeder, der ihm zugeordneten, das Seinige auch gehörig beytragen will. 
Ich habe aber, an verſchiedenen Orten, bey großen Orcheſtern, wahr⸗ 
genommen, daß, wenn eben dieſelben Perſonen, bald von einem, bald 
von einem andern, ſind angefuͤhret worden, die Wirkung doch, unter des 
einen Anfuͤhrung immer beſſer, als unter des andern ſeiner, erfolget iſt. 
Ich ſchluße alſo hieraus, daß man dieſe ungleiche Wirkung, nicht den Ri⸗ 
pieniſten, ſondern den Anfuͤhrern, zuſchreiben muͤſſe: und daß folglich ein 
Großes auf den Anfuͤhrer ankomme. J 


2. F. 

Da uun dem alſo iſt: fo waͤre zu wuͤnſchen, daß um die Muſik je 
mehr und mehr in eine allgemeine Aufnahme zu bringen, an einem jeden 
Orte, wo eine Muſik aufgerichtet iſt, zum wenigſten nur ein geſchickter 
und erfahrner Muſikus ſich befaͤnde, der nicht allein die Einſicht eines 
deutlichen Vortrags haͤtte, ſondern auch, nebſt der Harmonie, etwas 
von der Setzkunſt verftünde, um die Art, womit ein jedes Stuͤck ausge⸗ 
führet werden muß, recht treffen zu konnen: damit die Compoſition nicht 
auf jo mancherley Weiſe verſtuͤmmelt und verderbet würde. Man ſollte 
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ſich um einen Mann bemuͤhen, der ſo wohl die Gabe, als die Aufrichtig⸗ 
keit andern die ihnen noͤthigen Wiſſenſchaften beyzubringen, beſaͤße. 
Es wurden ſodann, in kurzer Zeit, ſo wohl beſſere Soloſpieler, als Ri⸗ 
pieniſten, zum Vorſchein kommen. Denn es iſt nicht zu laͤugnen, daß zum 
Wachsthume, oder der Verbeſſerung eines Orcheſters, eben nicht hoͤchſtnoth⸗ 
wendig ſey, an einem jeden Orte ‚ Oder bey einer jeden Muſik, einen be- 
ſonders guten Componiſten zu haben. Es fehlet nicht an ſehr vielen guten 
muſtkaliſchen Stücken: wenn man ſolche nur vernuͤnftig und wohl zu waͤh⸗ 
len weis. Es kommt vielmehr, und zwar hauptſaͤchlich, auf einen, mit 
obengemeldeten Eigenſchaften geziereten, guten Anfuͤhrer an. Allein, ſo 
werden, leider, oͤfters nur ſolche zu Anführern erwaͤhlet, die entweder 
durch das Vorrecht der Jahre in einem Orcheſter hinauf ruͤcken: oder 
es wird etwan einer eingeſchoben der das Gluͤck hat, ſich mit einem 
vielleicht auswendig gelernten Solo oder Concert einzuſchmeicheln: ohne 
weiter zu unterſuchen, ob er auch die gehörige Wiſſenſchaft, andere an⸗ 
zufuͤhren, beſitze. Bisweilen wird die Wahl gar zufaͤlliger Weiſe getrof⸗ 
fen. Und dieſes iſt um ſo viel weniger zu verwundern, wenn die Wahl, 
wie nicht ſelten geſchieht, ſolchen Leuten aufgetragen wird, die wenig 
oder gar nichts von der Muſik verſtehen. Iſt nun einer von dieſen Feh⸗ 
lern bey der Wahl vorgefallen, ſo kann man ſich bey einem dergleichen 
Orcheſter eher einen Verfall, als eine Verbeſſerung, verſprechen. Und 
wenn man ſich oͤfters bey der Wahl des Anführers, auf den doch ſo viel 
ankommt, fo übel vorſieht; fo iſt daraus abzunehmen, wie die Wahl der 
andern Mitglieder eines Orcheſters beſchaffen ſeyn konne. Man würde 
demnach wohl thun, wenn man ſich beſonders einen Mann zum Anfuͤhrer 
zu waͤhlen bemuͤhete, der einige Jahre in großen und beruͤhmten Orche⸗ 
ſtern mitgeſpielet, und ſich darinne, im guten Vortrage und andern noͤthi⸗ 
gen Wiſſenſchaften, geuͤbet haͤtte. Es iſt gewiß, daß jich in großen Or⸗ 
cheſtern, öfters Leute befinden, welche mehr Einſicht in die Ausführung ha⸗ 
ben, als bey manchem Orcheſter der Anführer: und iſt wirklich Schade, 
daß ſolche Leute nicht eines beſſern Gluͤcks theilhaftig werden ſollen; mo: 
durch ſie mehr Gutes ſtiften konnten, als wenn ſie beſtaͤndig, hinter der 
Hand, als Ripieniſten, figen Be muſſen. 


. 

Ob ein Anführer dieſes oder jenes Inſtrument fpiele, konnte allen— 
falls gleich viel ſeyhn. Weil aber die Violin: zum ccompagnement ganz 
unentbehrlich, auch durchdringender iſt, als kein an deres von 205 In 
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ſtrumenten, die am meiſten zur Begleitung gebrauchet werden: ſo iſt es 
beſſer, wenn er die Violine ſpielet. Doch iſt es eben keine dringende 
Nothwendigkeit, daß er die Faͤhigkeit beſitzen muͤſſe, beſondere Schwie⸗ 
rigkeiten auf feinem Inſtrumente hervor zu bringen: denn dieſes könnte 
man allenfalls denen uͤberlaſſen, fo fich nur durch das gefaͤllige Spielen zu 
unterſcheiden ſuchen; deren man auch genug findet. Beſitzt aber ein An⸗ 
führer auch dieſes Verdienſt, fo iſt er deſto mehrerer Ehre werth. 


4. F. f 

Der hoͤchſte Grad der von einem Anführer erfoderlichen Wiſſen⸗ 
ſchaft iſt: daß er eine vollkommene Einſicht habe, alle Arten der Compo⸗ 
ſition nach ihrem Geſchmacke, Affecte, Abſicht und rechtem Zeitmaaße 
zu ſpielen. Es muß derſelbe alſo faſt mehr Erfahrung vom Unterſchiede 
der Stücke haben, als ein Componiſt ſelbſt. Denn dieſer bekuͤmmert ſich 
oͤfters um nichts anders, als was er ſelbſt geſetzet hat. Mancher weis 
auch wohl zuweilen ſeine eigenen Sachen nicht allemal im gehörigen Zeit⸗ 
maaße aufzufuͤhren: entweder aus allzugroßer Kaltſinnigkeit, oder aus 
uͤberhaͤufter Hitze, oder aus Mangel der Erfahrung. Einem klugen An⸗ 
führer aber iſt es leicht, dieſen Fehler zu verbeſſern; beſonders, wenn er in 
einem wohlgezogenen Orcheſter, und unter einem guten Anfuͤhrer, wo er 
vielerley Arten von Muſik mitgeſpielet hat, iſt erzogen worden. Haͤtte 
er aber dieſe Gelegenheit nicht gehabt, ſo muß er zum wenigſten an ver⸗ 
ſchiedenen Orten, wo er gute Muſiken hoͤren koͤnnen „geweſen ſeyn, und 
davon Nutzen gezogen haben; und ſo ferne es ihm ein Ernſt iſt, ſeinem 
Amte wohl vorzuſtehen, kann er auch durch Unterredungen mit erfahr⸗ 
nen Leuten viel profitiren: weil die ihm nörhige Wiſſenſchaft hier⸗ 
durch mehr, als durch das Bemuͤhen, große Schwierigkeiten zu ſpielen, 
erlernet wird. | 


5. F. 

Er muß zu dem Ende ferner: das Zeilmaaß in der größten Voll⸗ 
kommenheit zu halten wiſſen. Er muß die Geltung der Noten, insbe⸗ 
ſondere auch der kurzen Pauſen, ſo aus Sechzehntheilen, und Zwey und 
dreyßigtheilen beſtehen, auf das genaueſte in Acht zu nehmen verſtehen, 
um weder zu eilen, noch zu zoͤgern. Denn wenn er hierinne einen Feh⸗ 
ler machet, ſo verfuͤhret er die uͤbrigen alle, und verurfachet eine Verwir⸗ 
rung bey der Mufik. Nach den kurzen Pauſen würde es weniger ſchaden, 
wenn er ſpaͤter anfienge, und die folgenden kurzen Noten etwas uͤbereile⸗ 
te, als wenn er fie voraus naͤhme. Bevor er ein Stück anfaͤngt, muß 
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er daſſelbe wohl unterſuchen in was vor einem Zeitmaaße es geſpielet 
werden ſoll. Wenn es ein geſchwindes und ihm unbekanntes Stuͤck iſt; 
thut er beſſer, wenn er zu langſam, als wenn er zu geſchwinde anfaͤngt: 
indem man leichter, und ohne große Aenderung aus dem Langſamen ins 
Geſchwinde, als aus dem Geſchwinden ins Langſame gehen kann. Doch 
hat er dieſerwegen hauptſaͤchlich darauf zu ſehen, ob die Ripieniſten mehr 
zum Eilen als zum Zaudern und Nachſchleppen geneigt ſind. Das erſtere 
geſchieht leichtlich bey jungen, und das letztere bey alten Leuten. Des⸗ 
wegen muß er ſuchen, dieſe ins Feuer zu bringen jene aber darinne zu 
maͤßigen. Weis er aber das rechte Tempo gleich zu faſſen, ſo iſt es deſto 
beſſer, und fällt dieſe Vorſorge alsdenn weg. Damit aber auch die an- 
dern, beſonders bey geſchwinden Noten mit ihm zugleich anfangen koͤn⸗ 
nen; muß er fie gewöhnen, daß fie den erſten Tact des Stücks ins Gedaͤcht⸗ 
niß faſſen, den Bogen nahe bey den Saiten halten „und auf feinen Bogen: 
ſtrich Achtung geben. Widrigenfalls wuͤrde er bey der erſten Note warten 
muͤſſen, bis die andern nachkaͤmen, und alſo die Note dadurch verlaͤngern: 
welches aber bey geſchwinden Noten eine uͤble Wirkung thut. Er ſelbſt 
muß nicht eher anfangen, bis er ſieht, daß die uͤbrigen Muſici alle in Be⸗ 
reitſchaft find; beſonders wenn jede Stimme nur einmal beſetzet iſt: damit 
der Anfang, welcher den Zuhörer uͤberraſchen, und zu einer Aufmerkſam⸗ 
keit antreiben ſoll, nicht mangelhaft ſey. Das Ausbleiben der Grund⸗ 
ſtimmen wuͤrde hierbey den . 5 verurſachen. { 


Das Geſicht und Gehör muß er öfters ſo wohl auf den Ausfuͤhrer der 
Hauptſtimme, als auf die Begleiter richten: im Fall es nörhig waͤre, dem 
einen nachzugeben, und die andern in der Ordnung zu erhalten. Aus 
des Concertiſten ſeinem Vortrage muß er fuͤhlen, ob er das was er ſpie⸗ 
let geſchwinder oder langſamer haben wolle: damit er, ohne ſonderbare 
Bewegungen, die andern dahin lenken koͤnne. Dem Concertiſten aber 
muß er die Freyheit laſſen, ſein Tempo ſo zu faſſen, wie er es für 
gut befindet. 8 - 


7. F. 
Ein guter Anfuͤhrer muß weiter: bey dem Orcheſter einen guten 
und gleichen Vortrag einzuführen, und zu erhalten ſuchen. So wie er N 
ſelber einen guten Vortrag haben muß, ſo muß er auch ſuchen en 
bey feinen Mitarbeitern allgemein, und dem ſeinigen allezeit gleich zu mas 


chen. Zu dem Ende muß er eine vernünftige und billige a 
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einzufuͤhren wiſſen. Haben ſeine Verdienſte ihm Hochachtung, und ſein 
freundliches Bezeigen und leutſeliger Umgang ihm Liebe erworben, ſo wird 
ſolches nicht ſchwer ſeyn. N 


Für richtige und gleiche Einſtimmung der Inſtrumente muß er 
beſondere Sorge tragen. Je allgemeiner der Mangel des richtigen Zu⸗ 
ſammenſtimmens iſt, je mehr Schaden richtet er an. Der Ton des Or— 
cheſters mag hoch oder tief ſtehen, ſo wird er doch nicht vermögend ſeyn, 
die Verhinderung, ſo eine ungleiche Stimmung an der guten Ausnahme 
machet, zu erſetzen. Der Anführer muß alſo, wenn er eine richtige Stim— 
mung erhalten will, ſein Inſtrument, bey Auffuͤhrung einer Muſik, zu⸗ 
erſt nach dem Claviere rein ſtimmen; und darauf, nach demſelben, einen 
jeden Inſtrumentiſten insbeſondere einſtimmen laſſen. Damit aber die 
Inſtrumente, ſo ferne die Muſik nicht ſogleich angeht, nicht wieder ver⸗ 
ſtimmet werden; muß er nicht geſtatten, daß ein jeder die Freyheit habe, 
nach eigenem Gefallen zu praͤludiren und zu phantaſiren: welches ohnedem 
ſehr unangenehm zu hoͤren iſt, und verurſachet, daß oͤfters ein jeder fein 
Inſtrument noch nachſtimmet, und endlich von der allgemeinen Stim⸗ 
mung abweichet. ’ | ea 


’ 9. H. 

Sollten unter dem Ripieniſten ſich einige befinden, deren Vortrag 
von andern noch unterſchieden wäre: muß er ſolche insbeſondere zur Ue⸗ 
bung vornehmen, um ihnen die rechte Art beyzubringen: damit nicht 
einer z. E. einen Triller hinſetze, wo andere ſimpel ſpielen; oder Noten 
ſchleife, welche von andern geſtoßen werden; oder nach einem Vorſchla⸗ 
ge einen Mordanten mache, den die andern weglaſſen: weil doch die größ- 
te Schoͤnheit der Ausfuͤhrung darinne beſteht, daß alle in einerley Art 
ſpielen. 2 se gi 
1 18. . | 

Er muß dahin ſehen, daß alle feine Gefährten mit ihm, nachdem 
es jede Sache erfodert, allezeit in gleicher Staͤrke oder Schwaͤche ſpie— 
len; beſonders aber bey dem Wechſel des Piano und Forte, und ihrer 
verſchiedenen Stufen, ſoſche bey denen Noten, wo ſie geſchrieben ſtehen, 
alle zugleich ausdrucken. Er ſelbſt muß ſich nach der concertirenden 
Stimme, ob ſolche ſtark oder ſchwach iſt, richten. Und weil er andern 
zum Muſter und zum Anführer dienen ſoll, fo wird es ihm ruͤhmlich ſeyn, 
wenn er jederzeit gleiche Auſmerkſamkeit bezeiget, und eine jede Compoſi⸗ 
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tion, fie fen von wem fie wolle „ohne Partheylichkeit, mit eben demſelben 
Ernſt und Eifer ausfuͤhret, als wenn es ſeine eigene waͤre. Der Verfaſ⸗ 
ſer des Stuͤcks ſey gegenwartig oder abweſend, billig oder unbillig; ſo 
wird er, wenn er es auch, vielleicht aus falſchen Abſichten, Öffentlich nicht 
kund machen will, ihm doch wenigſtens heimlich für ſeine Redlichkeit, 
und fuͤr die gute Auffuͤhrung ſeiner Arbeit Dank ſagen muͤſſen: weil ſo 
wohl die Tugenden, als die Laſter, ihre Beſitzer belohnen. 

11 


Um ſeine Inſtrumentiſten noch mehr im guten Vortrage feſt zu 
ſetzen, und gute Accompagniſten mit zu erziehen, thut ein Anfuͤhrer wohl, 
wenn er, außer noch vielen andern Arten von Muſik, auch öfters Ouver⸗ 
tuͤren, charakteriſirte Stücke, und Taͤnze, welche markiret, hebend, 
und entweder mit einem kurzen und leichten, oder mit einem ſchweren 
und ſcharfen Bogenſtriche geſpielet werden muͤſſen, zur Uebung vornimmt. 
Er wird die Accompagniſten dadurch gewoͤhnen, ein jedes Stück nach fei- 
ner Eigenſchaft, prächtig, feurig, lebhaft, ſcharf, deutlich und egal 

zu ſpielen. Die Erfahrung beweiſet „daß diejenigen, welche unter gu= 
ten Muſikanten-Banden erzogen ſind, und viele Zeit zum Tanze geſpielet 
haben, beſſere Ripieniſten abgeben, als die, welche ſich nur allein in der 
galanten Spielart, und in einerley Art von Muſik geuͤbet haben. Denn 
wie, zum Exempel, ein feiner Pinſelſtrich bey einer theatraliſchen Ma⸗ 
lerey, die man nur bey Lichte, und von weitem ſehen muß, nicht ſo gute 
Wirkung thut, als bey einem Cabinetſtuͤcke: alſo thut auch, in einem 
zahlreichen Orcheſter, bey dem Accompagnement, das allzu galante Spie⸗ 
len, und ein langer, ſchleppenoer, oder ſaͤgender Bogen, nicht ſo gut, 
als bey einem Solo, oder in einer kleinen Kammermuſik. . 
La. . a 
Der Glanz eines Orcheſters wird aber auch beſonders ihn 
wenn ſich gute Soloſpieler, auf verſchiedenen Inſtrumenten, in demſel⸗ 
ben befinden. Ein Anfuͤhrer muß ſich alſo bemühen , gute Soloſpieler zu⸗ 
zuziehen. Zu dem Ende muß er denen, ſo im Stande ſind, ſich allein 
hören zu laſſen, öfters Gelegenheit geben, ſich nicht nur insbeſondere, 
ſondern auch bey öffentlichen Muſiken, hervor zu thun. Doch muß * 
ſich zugleich bemuͤhen, zu verhindern, daß nicht einer oder der andere, 
wie abſonderlich bey jungen Leuten ſehr leicht geſchehen kann, dadurch zu 
einer falſchen Einbildung verleitet werde, als ob er ſchon tte große 
Muſikus waͤre, der er erſt mit der Zeit noch werden ſoll, Sollten ge 
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ja einige einen ſo unvernuͤnftigen Stolz bey ſich faſſen: ſo wuͤrde doch 
ein Anführer übel thun, wenn er um jener willen, andere wollte leiden 
laſſen, welche dieſe Gelegenheit, ſich öffentlich zu zeigen, als eine Wohl⸗ 
that, zu ihrem Beten, erkennen, und zum Nutzen anzuwenden bemi- 
het ſind. 
18 
Endlich muß auch ein Anfuͤhrer: die Inſtrumentiſten, bey einer 
Muſik, gut einzutheilen, zu ſtellen und anzuordnen wiſſen. Auf die, 
nach gehöriger Verhaͤltniß eingerichtete, gute Beſetzung und Stellung 
der Inſtrumente, koͤmmt viel an. Im Orcheſterplatze eines Opernhauſes, 
kann der erſte Clavicymbal in die Mitte, und zwar mit dem breiten 
Ende gegen das Parterre, und mit der Spitze gegen das Theater, geſetzet 
werden: damit der Spieler deſſelben die Saͤnger im Geſichte habe. Zu 
ſeiner Rechten kann der Violoncell, zur Linken der Contraviolon ſeinen 
Platz haben. Neben dem erſten Clavicymbal zur Rechten, kann der An— 
fuͤhrer, ein wenig vorwaͤrts und erhoͤhet ſitzen. Die Violiniſten und 
Bratſchiſten konnen von ihm an einen engen laͤnglichten Kreis formiren; 
fo daß die letzten mit dem Ruͤcken an das Theater, und bis an die Spitze 
des Clavicymbals kommen: damit ſie den Anführer alle fehen und hören 
koͤnnen. Iſt aber das Orcheſter fo geraum daß vier Perſonen, in der 
Breite, neben einander Platz haben: fo konnen die Ausführer der zwey⸗ 
ten Violine, zu zweenen und zweenen hinter einander „in der Mitte, 
zwiſchen den Ausfuͤhrern der erſten Violine, und den mit dem Ruͤcken am 
Theater figenden Bratſchiſten, ſitzen: denn je naͤher die Inſtrumente 
beyſammen ſind, je beſſere Wirkung thut es. Auf derſelben Seite, am 
Ende, wo die Violiniſten aufhören, kann noch ein Violoncell und ein großer 
Violon Platz finden. Auf der linken Seite des erſten Clavicymbals ſtelle 
man den zweyten, die Länge am Theater hin, und mit der Spitze gegen 
den erſten zugekehret: doch fo, daß die Baſſons noch dahinter Platz fin⸗ 
den konnen; woferne man fie nicht zu des zweyten Clavicymbals rechter 
Seite, hinter die Floͤten, bringen will. Bey dieſem zweyten Clavicym⸗ 
bal konnen noch ein paar Violoncelle ihre Stelle haben. Auf dieſer 
linken Seite des Orcheſters, konnen die Hobden und Waldhoͤrner, mit 
dem Rücken nach den Zuhörern gekehret, wie auf der rechten Seite die 
erſten Violinen, in einer Reihe ſitzen: die Flöten aber, nahe bey dem er— 
ſten Clavicymbal, in die Quere poſtiret werden, ſo daß fie das Geſicht 
gegen den Clabicymbal, und das untere Ende der Flöte gegen das Par⸗ 
terre 
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terre wenden. Doch werden an einigen Orten, wo zwiſchen dem Orche⸗ 
ſter und den Zuhdrern noch ein leerer Platz befindlich iſt, die Fldten mit 
dem Ruͤcken gegen das Parterre, und die Hoboen in die Quere zwiſchen 
ſie und dem zweyten Clavicymbal geſetzet. Die Hoboen thun abſonder⸗ 
lich bey dem Tutti, zum Ausfüllen, eine treffliche Wirkung, und ihr Schall 
derdienet alſo billig einen freyen Ausgang zu haben; welchen die Floͤten, 
alsdenn, wenn niemand nahe hinter ihnen ſteht, wofern ihre Ausfuͤhrer 
ſich nur ein klein wenig auf die Seite wenden, auch erhalten: und dieſes 
um ſo viel mehr, weil fie den Zuhörern alsdenn näher find. Die Theor⸗ 
be findet hinter dem zweyten Clavicymbal, und den ihm zugeordneten Vio⸗ 
loncelliſten, bequemen Platz. 


14 ; 

Bey einer zahreichen Muſik, die entweder in einem Saale, oder 
ſonſt an einem großen Orte, wo kein Theater iſt, aufgefuͤhret wird, kann 
die Spitze des Clavicymbals gegen die Zuhoͤrer gerichtet werden. Damit 
keiner der Muſicirenden den Zuhörern den Ruͤcken zukehre: ſo konnen die er— 
ſten Violiniſten, nahe am Clavicymbal, in einer Reihe nach einander 
hin ſtehen; und zwar der Anfuͤhrer, bey dem Clavieriſten, welcher die bey⸗ 
den mit ihm ſpielenden Baßinſtrumente zu beyden Seiten neben ſich hat, 
zur rechten Hand. Die zweyte Violine kann hinter die erſte, und hinter 
dieſe, die Bratſche kommen. Neben der Bratſche, zur Rechten, ſtelle 
man in eben der Reihe die Hoboen; und hinter dieſe Reihe die Waldhor⸗ 
ner und die uͤbrigen Baͤſſe. Die Floͤten, wenn ſie etwas zu concerti— 
ren haben, ſchicken ſich am beiten bey der Spitze des Clavicymbals, vor 
die erſte Violine; oder auf die linke Seite des Fluͤgels. Denn wegen der 
Schwäche ihres Tones, wuͤrden fie, wenn fie weiter zuruͤck ſtunden, nicht 
gehbret werden. Eben denſelben Platz können auch die Saͤnger nehmen: 
weil ſie ſonſt, wenn ſie ſich hinter den Clavieriſten ſtellen, und aus der 
Partitur ſingen, nicht nur den Violoncelliſten und Contravioloniſten hin⸗ 
dern; ſondern auch, wenn ſie ſich etwan wegen blöden Geſichts buͤcken 
müſſen, das Athemholen verhindern, pi die Stimme unterdrücken, 

en 8 
Bey einer kleinen Kammermuſik kann der Clavicymbal an die 
Wand geſetzet werden, die ſeinen Spieler zur linken Hand iſt: doch ſo 
weit von derſelben abgeruͤcket, daß alle accompagnirenden Inſtrumentiſten, 
die Baͤſſe ausgenommen, zwiſchen ihm und der Wand Platz haben. 
Sind nur vier Violinen vorhanden; ſo konnen dieſelben in einer Be 
at 
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an dem Clavicymbal hin, und die Bratſche hinter demſelben ſtehen. Sind 
aber der Violinen ſechs oder acht; ſo wuͤrde es beſſer ſeyn, wenn die zweyte 
Violine hinter die erſte, und die Bratſche hinter die zweyte Violine ge— 
ſtellet wuͤrde: damit die Mittelſtimmen nicht vor der Hauptſtimme hervor 
ragen: weil ſolches eine uͤble Wirkung thut. Die Concertiſten koͤnnen, 
in dieſen Faͤllen, ihren Platz vor dem Fluͤgel auf ſolche Art nehmen, daß 
ſie die Begleiter ſeitwaͤrts im Geſichte haben. 


16. F. 
Wer eine Muſik gut auffuͤhren will, muß drauf ſehen, daß er ein 
jedes Inſtrument, nach ſeinem Verhaͤltniß gehdrig beſetze; und nicht von 
der einen Art zu viel, von der andern zu wenig, nehme. Ich will ein 
Verhaͤltniß vorſchlagen, welches, wie ich dafuͤr halte, zureichend, und 
am beiten getroffen ſeyn wird. Den Clavicymbal verſtehe he allen 
Muſiken, ſie ſeyn kleine oder große, mit dabey. * 
Z3iu vier Violinen nehme man: eine Bratſche, einen violon⸗ 

cell, und einen Contraviolon, von mittelmaͤßiger Groͤße. 

Zu ſechs Violinen: eben daſſelbe, und noch einen Baſſon. 

Zu acht Violinen gehoren: zwo Bratfchen, zweene Vio⸗ 
loncelle, noch ein Contraviolon, der aber etwas größer iſt, als der 
erſte; zweene Hoboen, zwo Slöten, und zweene Baſſons. 

5 Zu zehn violinen: eben daſſelbe; nur noch ein Violoncell 
mehr. 
Zu zwoͤlf Violinen geſelle man: drey Bratſchen, vier vio⸗ 
Ioncelle, zweene Contraviolone, drey Baſſons, vier Zoboen, 
vier Sloͤten, und, wenn es in einem Orcheſter iſt, noch einen FSluͤ⸗ 
gel mehr, und eine Theorbe. 

Die Wald hoͤrner ſind, nach Beſchaffenheit der Stuͤcke, und Gut— 
befinden des Componiſten, ſo wohl zu einer kleinen als großen Muſik 
nöthig. 

F. 

Nach dieſer Eintheilung, wird es nicht ſchwer fallen, auch die al⸗ 
ler zahlreichſte Muſik in ein gehdriges Verhaͤltniß zu bringen: wenn man 
nur die Vermehrung von vieren zu achten, von achten zu zwoͤlfen, u. ſ. w. 
in Acht nehmen will. Dieſe Vorſicht it um fo viel noͤthiger; da der gute 

Aa Erfolg 
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Erfolg einer Muſik, nicht weniger von einer in gehörigem Verhalte ſte⸗ 
henden Beſetzung der Inſtrumente, als von der guten Abſpielung ſelbſt, 
abhaͤngt. Manche Muſik wuͤrde eine beſſere Wirkung thun, wenn es 
nicht an der gut eingetheilten Beſetzung fehlete. Denn wie kann eine 
Muſik gut klingen, wo die Hauptſtimmen von den Grundſtimmen, oder 
wohl gar von den Mittelſtimmen, uͤbertaͤubet und unterdruͤcketſ werden; 
da doch die erſtern vor allen andern hervorragen, und die Mittelſtimmen 
am allerwenigſten gehoͤret werden ſollten. a F 
18. . 

Iſt nun ein Anführer mit allen bisher angeführten Gaben ausge⸗ 
zieret; hat er die ndthige Geſchicklichkeit, bey einem Orcheſter alle die gu⸗ 
ten Eigenſchaften, ſo von demſelben erfodert werden, nicht nur beduͤrfen— 
den Falls einzuführen, ſondern auch zu erhalten: fo gereichet es dem 
Orcheſter zwar zur Ehre, dem Anfuͤhrer ſelbſt aber zu einem ganz be⸗ 
fende me Denn weil, wie oben ſchon geſaget worden, ein Or- 
cheſter, unter des einen Anfuͤhrung, beſſere Wirkung hervorbringt, als 
unter des andern feiner: fo folget hieraus, daß nicht alle Tonkuͤnſtler 
zum Anfuͤhren geſchickt ſind. Und weil verſchiedene, welche, wenn ſie 
gut gefuͤhret werden, ſehr brav find, doch zum Anfuͤhren ſelbſt nicht die 
geringſte Faͤhigkeit haben: ſo kann man daraus die Rechnung machen, 
wie viel an einem Manne, der alle zu dem Amte eines guten mufifali- 
ſchen Anfuͤhrers erfoderlichen Eigenſchaften beſitzt, gelegen fey; und was 
fur große Vorzuͤge ein ſolcher in der Muſik verdiene. 


Des XVII. Hauptſtuͤcks 
uns. II. Abschnitt. 
Von den Ripien⸗Violiniſten insbeſondere. 


1. §. 


Do wohl alle Bogeninſtrumente überhaupt, als auch insbeſondere 
S die Violinen, muͤſſen mit ſolchen Saiten bezogen ſeyn, welche 

eine der Groͤße des Inſtruments gemaͤße Staͤrke haben: damit 
die Saiten weder zu ſtraff, noch zu ſchlapp, angeſpannet werden. Wenn 
ſolche zu dicke find, wird der Ton dumpflicht; find fie aber zu duͤnne, ſo 
wird der Ton zu jung und zu ſchwach. Deswegen muß man ſich hier⸗ 
inne nach dem eingefuͤhrten Tone, ob ſolcher tief, oder hoch iſt, richten. 


x 22 §. . 1 
Was bey richtiger Stimmung der Violine zu beobachten iſt, wird, 
weil es alle Bogeninſtrumente zuſammen angeht, im letzten Abſchnitte 
mit abgehandelt. vo“ 


Br . 

Bey der Violine und den ihr ähnlichen Inſtrumenten, kommt eg 
eigentlich, wegen des Vortrages, am meiſten auf den Bogenſtrich an. 
Durch denſelben wird der Ton aus dem Inſtrumente entweder beſſer oder 
ſchlechter herausgebracht; durch denſelben bekommen die Noten ihr Leben; 
durch denſelben wird das Piano und Forte ausgedruͤcket; durch denſelben 
werden die Affecten erreget; durch denſelben wird das Traurige von dem 
Luſtigen; das Ernſthafte von dem Scherzhaften; das Erhabene von dem 
Schmeichelnden; und das Modeſte von dem Frechen unterſchieden: mit 
einem Worte, er iſt das Mittel, wodurch, wie bey der Flöte mit der 
Bruſt, Zunge und Lippen, die muſikaliſche Ausſprache geſchieht, und 
wodurch ein Gedanke auf mancherley Art kann verandert werden. Es 
verſteht fich zwar von ſich ſelbſt, daß die Finger das Ihrige auch dazu bey» 

Aa 2 tragen 
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tragen muͤſſen; daß man ein gut Inſtrument, und reine Saiten haben 

muͤſſe. Allein weil bey allen dieſen Dingen, wenn man noch ſo rein und 
gut greift, wenn das Inſtrument noch ſo wohl klingend, und die Sai⸗ 
ten noch ſo rein ſind doch der Vortrag ſehr mangelhaft ſeyn kann, ſo fol⸗ 
get daraus natuͤrlich, daß auf den Strich, in Anſehung des Vortrages 
das meiſte ankommen muͤſſe. N 


244 4. } $. „AR 

Ich will diefes durch ein Beyſpiel erläutern, Man ſpiele die Paſſage 
Tab. XXII. Figur 2. in einem gelaſſenen Tempo, mit lauter langen bis 
zu Ende des Bogens gezogenen Strichen. Man mäßige hernach die Laͤn⸗ 
ge des Strichs, und ſpiele eben dieſelben Noten, einmal um das andre 
immer mit kuͤrzern Strichen. Nachhers gebe man einmal bey einem je⸗ 
den Striche einen Druck mit dem Bogen, das andremal ſpiele man es 
abgeſtoßen ſtaccato), und mit dem Bogen abgeſetzet. Ungeachtet nun 
eine jede Note ihren beſondern Strich bekommen hat; ſo wird doch der 
Vortrag ein jedesmal anders ſeyn. Man verſuche es gleichfalls durch 
verſchiedene Arten des Schleifens; und ſpiele dieſe acht Noten alle mit 
einem Striche; oder als wenn zugleich Puncte, nebſt einem Bogen, 
uͤber den Noten ſtuͤnden; oder zwo Noten mit einem Striche; oder eine 
geſtoßen, und drey geſchleifet; oder die erſten drey geſchleifet und die 
vierte geſtoßen; oder die erſte und vierte geſtoßen, und die zweyte und 
dritte geſchleifet; oder die erſte abgeſetzet, und die folgenden alle zu zwoen 
und zwoen mit einem Striche geſchleifet: ſo wird der Vortrag eben ſo 
derſchieden, wie im Vorigen ſeyn. 


5. F. Er 
Dieſes Exempel kann genug ſeyn, zu beweiſen wie ſchaͤdlich der 
Misbrauch des Bogens ſeyn, und wie verſchiedene Wirkungen hingegen 
ſein rechter Gebrauch hervorbringen konne. . Hieraus folget, daß es bey 
einer Ripienſtimme nicht in der Willkuͤhr des Violiniſten, oder irgend 
eines andern Bogeninſtrumentiſten, ſtehe, die Noten nach ſeinem Gefallen 
zu ſchleifen oder abzuſtoßen; ſondern daß er verbunden ſey, dieſelben mit 
dem Bogen ſo zu ſpielen, wie ſie der Componiſtan denen Orten, die von 
der gemeinen Art abgehen, angezeiget hat. 
s e hi aufig, „ wenn viele Figuren in einerley Art nach einander 
ee e de Wi: mit Bene iſt, man auch die übrigen, 
fo lange keine andere Art Noten vorkoͤmmt, eben fo fpielen muͤſſe. Auf gleiche 


Art verhält ſichs mit den Noten, woruͤber Striche ſtehen. Wenn nur 
J 7 
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drey oder vier Noten damit bezeichnet find: fo werden doch die übrigen Noten, 
die darauf folgen, und von ſelbiger Art und Geltung ſind, ebenfallls ſtaccato 
geſpielet. Ohne diefes wuͤrde nicht allein die verlangte Wirkung nicht hervorge— 
dracht werden; ſondern auch die Gleichheit des Vortrages niemals zu einer Volk 
kommenheit kommen. 
6. F. 
Es fließt aber hieraus noch weiter, daß die gute Ausnahme des 
Accompagnements, mehr auf die Violiniſten, als auf die uͤbrigen In— 
ſtrumentiſten, ankomme: weil jene die Melodie in ihrer Gewalt alleine 
haben. Wenn ſie ſchlaͤfrig oder nachlaͤßig ſpielen, koͤnnen die andern 
dem Vortrage des Accompagnements gar wenig aufhelfen. Deswegen 
ſoll auch der Bogenſtrich, als das vornehmſte bey dem Vortrage, in die— 
ſem Abſchnitte zuſammen abgehandelt werden, und in den andern wird 
man ſich auf dieſen beziehen. 


7. F. 

Alle Lehren vom Bogenſtriche abzuhandeln, wuͤrde nicht dieſes Or— 
tes ſeyn: weil ich hier ſchon einen Leſer, der die Violine, und folglich auch 
den Strich verſteht, vorausſetze. Ich will alſo nur gewiſſe zweifelhafte, 
und ſolche Stellen unterſuchen, wobey etwas beſonders zu bemerken iſt, 
welches der Eomponift nicht allezeit andeuten kann. Aus dieſen wird 
man auf die meiſten andern aͤhnlichen Faͤlle ſchließen koͤnnen. Darauf 
will ich zeigen, was für eine Art von Striche bey jeder Art von Stuͤcken 
herrſchen foll, Und endlich will ich das, was weiter noch dabey zu be— 
obachten iſt, mit beybringen. 


8. g. 

Die Haupteigenſchaft eines gut geführten Bogenſtrichs iſt demnach: 
daß die Noten, ſo in den Hinauf- oder Herunterſtrich gehoͤren, ſo viel 
als moͤglich iſt, auch alſo geſpielet werden. N 

Wenn etliche Noten auf einerley Tone vorkommen, und mit ſynko⸗ 
pirten Noten vermiſchet ſind, muß eine jede ihren beſondern Strich ha— 
ben, oder der Bogen muß nach der ſynkopirten Note abgeſetzet werden, 
ſ. Tab. XXII. Fig. 2. Wollte man die Achttheile hier ohne Wiederholung 
oder ohne Abſetzen des Bogens ſpielen: jo wuͤrden ſolche nicht allein ſehr 
ſchlaͤfrig klingen; ſondern es wuͤrde auch ein ganz andrer Sinn daraus 
entſtehen. Die aus Acht⸗ oder Sechzehntheilen beſtehenden geſchwinden 
Noten dieſer Art, muͤſſen gleichfalls nicht mit einem Drucke des Bogens 
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markiret werden, ſondern durch deſſelben Wiederholung ihre Lebhaftig⸗ 
keit bekommen. b g 

Dieſe Achttheile: ſ. Tab. XXII. Fig. 3. muͤſſen alle mit dem Bogen 
markiret und kurz geſpielet werden; und, wenn Vorſchlaͤge auf dergleichen 
Noten folgen, muß die Note vor dem Vorſchlage ebenfalls mit dem Bo⸗ 
gen abgeſetzet werden: um die zwo Noten, ſo auf eben dem Tone ſtehen, 
deutlich und unterſchieden Hören zu laſſen. 

Wenn im geſchwinden Zeitmaaße auf ein Viertheil im Niederſchla⸗ 
gen etliche Achttheile oder Sechzehntheile folgen „es ſey auf einerley 
Tone, oder im Springen; ſo thut es gute Wirkung, wenn das Vier⸗ 
theil im Herunterſtriche markiret, und der Bogen abgeſetzet wird: damit 
das folgende Achttheil ebenfalls im Herunterſtriche geſpielet werden 
konne, ſ. Tab. XXII. Fig. 4. bey C, C, und D, G. 

Wenn zwo Noten auf eben demſelben Tone vorkommen, und kein 
Bogen daruͤber ſteht, ſ. Tab. XXII. Fig. 5. ſo muͤſſen ſolche nicht zuſam⸗ 
men gebunden, ſondern durch den Bogenſtrich unterſchieden werden. 

Bey dieſer Art Noten: ſ. Tab. XXII. Fig. 6. muß die letzte im Tacte 
mit dem Bogen ein wenig abgeſetzet werden, um ſolche von der im Nie— 
derſchlage abzuſondern. Die zweyte Note im Tacte, ſo an die erſte ge⸗ 
ſchleifet wird, kann man etwas ſchwaͤcher als die übrigen ausdrücken, 

In luſtigen und geſchwinden Stuͤcken, muß das letzte Achttheil von 
einem jeden halben Tacte mit dem Bogen markiret werden; ſ. Tab. XXII. 
Fig. 7. das erſte G, das zweyte E, und das F. 8 

Wenn eine kurze Note an eine lange gebunden iſt, ſ. Tab. XXII. 
Fig. 8. ſo muß die lange Note, und nicht die kurze, durch einen Druck 
mit dem Bogen markiret werden. d 

Wenn auf ein Achttheil zwey Sechzehntheile folgen, ſo muß das 
Achttheil mit dem Bogen markiret und abgeſetzet werden, als wenn ein 
Strich darüber ſtünde; ſ. Tab. XXII. Fig. 9. i N 

Bey Fig. 10. werden, im Allegro, die zweyte und dritte Note im 
Hinaufſtriche, jedoch bey dem Puncte mit einem Einhalten oder Abſatze 
gemacht; die folgenden zwey G aber bekommen beyde den Herunter— 
e Fig. u. wird der Herunterſtrich [bey dem zweyten C wieder— 
holet, und fo auch bey dem E, nach dem E im vierten Viertheile. Eben 
dergleichen geſchieht, wenn nach einer weißen Note Sechzehntheile folgen. 
Beſteht aber das erſte und dritte Viertheil aus vier Sechzehntheilen 8 — 
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muß alsdenn, nach dem zweyten und dritten Viertheile, der Bogen abge— 
ſetzet, und wiederholet werden. f 
Bey Viertheilen, oder Achttheilen, ſo mit Pauſen von eben der 

Geltung vermiſchet find, da die Pauſen voran ſtehen, und in den Nie— 
derſchlag kommen, ſ. Tab. XXII. Fig. 12. muß jede Note mit dem Hin— 
aufſtriche geſpielet werden. 

Im geſchwinden Zeitmaaße, ſpielet man bey der Art Noten: 
ſ. Tab. XXII. Fig. 13. die erſte im Herunterſtriche, die folgenden drey 
aber im Hinaufſtriche. Im langſamen Tempo hingegen, iſt die Wir⸗ 
kung viel reizender, wenn alle vier Noten in einem Striche, jedoch mit 
einer kleinen Abſetzung des Bogens nach der erſten Note, vorgetragen 
werden. Die folgenden vier Noten werden auf gleiche Weiſe im Hin— 
aufſtriche genommen. Bey der erſten Art, im Geſchwinden, wird ein 
Strich uͤber die erſte, und ein Bogen uͤber die drey folgenden; bey der 
zweyten Art, im Langſamen, aber, noch ein Bogen mehr ber vier No— 
ten geſetzet, wie dieſes Exempel ausweiſet. N 


9 
Die Noten bey Fig. 14. Tab. XXII. werden Strich vor Strich ge- 
ſpielet, und nicht mit Wiederholung des Herunterſtrichs; es muß aber 
das G im erſten Tacte eben einen ſolchen Druck im Hinaufſtriche be— 
kommen, wie das erſte C im Herunterſtriche: und fo auch im zweyten 
Tacte das G. 3 

Auf gleiche Art werden bey Fig. 15. Tab. XXII. die Noten ebenfalls 
Strich vor Strich geſpielet: jedoch mit dem Unterſchiede, daß die vierte 
Note den Druck bekomme, wie die erſte. 

Die Noten, Tab. XXII. Fig. 16. konnen auf zweyerſey Art, gleich 
gut vorgetragen werden: wenn naͤmlich der Violiniſt im Hlnaufſtriche ſo 
geuͤbet iſt, wie im Herunterſtriche. Entweder kann man jede Note die⸗ 
ſes Exempels mit einem eigenen Striche verſehen; oder man mache das 
erſte A und E im Hinaufſtriche, jedoch beyde Noten wohl und kurz mar- 
kiret: ſo wird zwar die Wirkung gleich gut ſeyn; die letztere Art vorzu⸗ 
tragen aber, iſt bey vielen andern und neuern Vorfaͤllen ſehr nuͤtzlich. 

Der Beweis hiervon iſt gleich im folgenden Exempel Tab. XXII. 
Fig. 17. zu finden. Hier muß, der Folge wegen, das E und G im er— 
‚fen, und das G und H im zweyten Tacte, im Hinaufſtriche geſpielet 
werden: wenn anders die Ausnahme gut ſeyn ſoll. | 


Eben 
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Eben dieſe Beſchaffenheit hat es mit denen Noten Tab. XXII Fig. ng. 
wenn naͤmlich das Tempo ſehr geſchwind iſt; beſonders wenn die Noten 
auseinander liegen, wie bey den zweenen letzten Tacten. Es ermuͤdet 
a Art auch bey weitem nicht fo, als wenn Note vor Note geſtrichen 
wird. 

Dieſe Art Noten: ſ. Tab. XXII. Fig. 19. konnen auf zweyerley Art 
ausgeführet werden. Einmal Strich vor Strich, ohne Wiederholung 
des Bogens; wenn nämlich das Tempo ſehr geſchwind iſt, und keine Paf- 
ſagien von Sechzehntheilen mit untermiſchet find. Findet ſich aber dieſe 
Vermiſchung; ſo muß nach der dritten Note, im erſten Tacttheile, der 
Bogen abgeſetzet und wiederholet werden. Und weil in dieſer Tactart, 
die Begleitung mehrentheils ſo beſchaffen iſt, wie in einem Siciliano, 
naͤmlich hinkend, oder alla Zoppa; da nach einem jeden Viertheile ein 
Achttheil folget, welches im geſchwinden Zeitmaaße etwas hebend geſpie— 
let werden muß; ſo ſey man bemuͤhet, dieſen Noten das rechte Gewicht 
zu geben; und huͤte ſich, daß man dem Viertheile nicht etwas abbreche, 
und ſolches dem folgenden Achttheile zulege: denn dadurch wuͤrden die 
Viertheile und Achttheile einander faſt gleich, und der Sechsachttheiltact, 
in den Zweyviertheiltact verwandelt werden. Noch mehr huͤte man ſich 
das Viertheil zu lang, und das Achttheil zu kurz zu machen: ſonſt wuͤrde 
es ſcheinen, als waͤren es punctirte Noten in einer geraden Tactart. Um 
aber beydes zu vermeiden, darf man ſich nur bey dem Viertheile zwey 
Achttheile, von der Geſchwindigkeit des folgenden Achttheils, in Gedan⸗ 
ken vorſtellen; ſo wird man dieſe 5255 nicht begehen. 

IO. % d „ 

Die oben erfoderte gleiche Staͤrke und Uebung des Hinaufſtrichs ſo 
wohl, als des Herunterſtrichs, iſt, bey der itzigen muſikaliſchen Schreib- 
art, hoͤchſtnoͤthig. Denn wer dergleichen ins feinere gebrachte Gedanken, 
ſo darinne vorkommen, ſpielen will, und den obigen Vortheil nicht hat; 
der wird anſtatt eines gefaͤlligen und leichten Vortrages, nichts als eine 
widrige Härte hören laſſen. 

II. + 
Um aber den Bogenſtrich egal, und ſich ſeiner im Hinaufaumd Herun— 
terziehen gleich mächtig zu machen, nehme man eine Gigue, oder Cana: 
rie, im Sechsachttheiltacte, worinne lauter eingeſchwaͤnzete Noten be— 
findlich ſind, und hinter der erſten von dreyen ein Punct ftebt, zur Uebung 
vor. Man gebe jeder Note ihren beſondern Strich; ſo daß die . 
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dritte Note einer jeden Figur, ohne Wiederholung des Bogens, bald 
in den Herunter- bald in den Hinaufſtrich komme: die Note nach dem 
Puncte aber, ſpiele man allezeit ſehr kurz und ſcharf. Oder man uͤbe ein 
Stück von oben gedachter Tactart, in welchem der erſte Tacttheil aus vier 
Noten, naͤmlich, zwey Sechzehntheilen anſtatt des mittelſten Achttheils, 
der zweyte aber aus drey Noten beſtehe; damit in einem jeden Tacte eine 
ungerade Zahl von Noten vorkomme. f 

Nachher verſuche man eben daſſelbe Stuͤck ohne Puncte, doch ohne 
Wiederholung des Bogens, wie Triolen, oder wie geſchwinde Achttheile 
im Sechsachttheiltacte. 

Man nehme ferner ein Exempel im ſchlechten Tacte vor; da entwe⸗ 
der auf ein jedes Viertheil vier Sechzehntheile, oder auf ein jedes Acht— 
theil zwey Sechzehntheile folgen; die Noten auch bald ſpringend, bald 
ſtufenweiſe gehen. Mit dieſer Uebung fahre man ſo lange fort, bis man 
wahrnimmt, daß die Figuren, welche ſich mit dem Hinaufſtriche anfan⸗ 
gen, eben ſo klingen, als die mit dem Herunterſtriche. Man wird durch 
eine ſolche Uebung einen großen Nutzen verſpuͤren, und den Arm zu allem, 
was vorkommen kann, geſchickt machen. Denn obwohl gewiſſe Noten 
nothwendig im Herunterſtriche genommen werden muͤſſen; ſo kann doch 
ein erfahrner Violiniſt, der den Bogen vollkommen in ſeiner Gewalt hat, 
dieſelben ebenfalls im Hinaufſtriche gut ausdruͤcken. Doch aber muß 
auch nicht ein jeder aus dieſer Freyheit des Bogens einen Misbrauch 
machen; weil bey gewiſſen Gelegenheiten, wenn naͤmlich eine Note vor 
der andern eine beſondere Schaͤrfe erfodert, dennoch der Herunterſtrich 
vor dem Hinaufſtriche einen Vorzug behält. f 

13. F. 

Im Adagio muͤſſen die ſchleifenden Noten nicht mit dem Bogen 
geruͤcket, oder tockiret werden; es wäre denn, daß zugleich Puncte un⸗ 
ter dem Bogen über den Noten ſtuͤnden; ſ. Tab. XXII. Fig. 20. Es 
muͤſſen auch keine ſogenannten pincemens dabey angebracht werden am 
wenigſten, wenn ſie nicht angedeutet ſind: damit der Affect, den die ſchlei⸗ 
fenden Noten ausdrücken follen, auf keine Weiſe verhindert werde. Ste⸗ 
hen aber anſtatt der Puncte Striche, wie bey den zwo letzten Noten in 
dieſem Exempel zu erſehen iſt; ſo muͤſſen die Noten in einem Bogenſtriche 
ſcharf geſtoßen werden. Denn, wie zwiſchen den Strichen und Puncten, 
wenn auch kein Bogen daruͤber ſteht, ein Unterſchied zu machen it; daß 
namlich die Noten mit den Strichen abgeſetzt; die mit den Puncten aber, 

N nur 
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nur mit einem kurzen Bogenſtriche, und unterhalten geſpielet werden 
muͤſſen : fo wird auch ein gleicher Unterſchied erfodert, wenn Bogen 
Sr ſtehen. Die Striche aber kommen mehr im Allegro, als im Ada⸗ 
io vor. e 1 a 
Wenn dieſe Art von Sechzehntheilen: ſ. Tab. XXII. Fig. 21. im 
langſamen Zeitmaaße ſchoͤn vorgetragen werden ſollen; ſo muß allezeit 
das erſte von zweyen, ſowohl im Zeitmaaße, als in der Staͤrke, ſchwerer 
ſeyn, als das folgende: und hier muß das H im dritten Tactgliede bey 
nahe ſo geſpielet werden, als wenn hinter dem H ein Punct ſtuͤnde. 


. e N 
es Wenn im Adagio über punctirten Noten, Bogen ſtehen, ſ. Tab. 
XI. Fig. 22; fo muß die Note nach dem Puncte nicht geſtoßen, ſon⸗ 
dern durch. ein verlierendes Piano an die erſte geſchleifet werden. 
Wenn hinter der zweyten Note ein Punct ſteht muß die erſte, im 
Allegro, fie mag zwey oder dreygeſchwaͤnzet ſeyn, ſehr kurz und mit 
dem Bogen ſtark geſpielet; die mit dem Puncte aber gemaͤßiget, und mit 
dem Bogen bis zur folgenden unterhalten werden. Im Adagio muß die 
erſte ebenfalls fo kurz, wie im Allegro, doch ohne ſolche Staͤrke geſpielet 
werden; ſ. Tab. XXII. Fig. 23. Wenn dieſe Noten ihre rechte Wirkung 
thun ſollen; ſo muß allezeit zu zwoen und zwoen der Bogen wiederholet 
werden; ſo daß immer zwo, nicht aber vier auf einen Strich kommen. 
Mit der, Tab. XXII. Fig 24. befindlichen Art Noten, hat es gleiche 
Bewandtniß. Nur muß man ſich dabey nicht eines langen, haſtigen, 
und ſchleppenden, ſondern eines gelaſſenen, und kurzen Bogenſtrichs be⸗ 
dienen: Sonſt wuͤrde der Ausdruck zu frech und widerwaͤrtig klingen. 
In langſamen Stücken muͤſſen die mit Puncten verſehenen Acht: 
theile und Sechzehntheile mit einem ſchweren Striche und unterhalten, 
oder nouriſſant geſpielet werden. Den Bogen muß man nicht abſetzen, 
als wenn anſtatt der Puncte Pauſen ſtuͤnden. Die Puncte muͤſſen bis zu 
dem aͤußerſten Ende ihrer Geltung gehalten werden: damit es nicht ſchei⸗ 
ne, als ob einem die Zeit daruͤber lang werde; und das Adagio ſich nicht 
in ein Andante verwandele. Wenn Striche drüber ſtehen, fo bedeuten 
ſolche, daß die Noten markiret werden muͤſſen. Die nach dem Puncte 
kommenden doppelt geſchwaͤnzten Noten muͤſſen, fo wohl im langſamen 
als geſchwinden Zeitmaaße, allezeit ſehr kurz und ſcharf geſpielet werden: 
weil die punctirten Noten uͤberhaupt etwas Praͤchtiges und Erhabenes 
ausdrucken; daher eine jede Note, ſofern keine Bogen darüber ji 
| 8 ihre 
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hren beſondern Bogenſtrich erfodert weil ſonſt nicht möglich iſt, die kurze 
Note nach dem Puncte durch einen Ruck des Bogens ſo ſcharf auszu⸗ 
drucken, als es durch einen neuen Hinaufſtrich geſchehen kann. 

Wenn im langsamen Zeitmaaße kleine halbe Töne unter den Geſang 
vermiſchet find, ſ. Tab. XXII. Fig. 25. jo muͤſſen diejenigen, fo durch 
ein Kreuz oder Wiederherſtellungs⸗Zeichen erhöhet find, etwas ſtaͤrker 
als die übrigen gehoͤret werden; welches durch ſtaͤrkeres Aufdruͤcken des 
Bogens, bey Saiteninſtrumenten, bey dem Singen und den Blasin⸗ 
ſtrumenten aber, durch Verſtaͤrkung des Windes bewerkſtelliget werden 
kann. Wenn zwo Noten vorkommen, deren letzte um einen halben 
Ton erhoͤhet oder erniedriget wird, die aber einen Bogen uͤber ſich haben, 
f Tab. XXII. Fig. 26., fo thut es beſſere Wirkung, wenn die zweyte Note 
mit dem folgenden Finger genommen, und zugleich der Bogenſtrich zu 
derſelben verſtaͤrket wird, als wenn man fie durch das Hinauf- oder Her⸗ 
unterſchieben des Fingers angeben wollte. Denn im Langſamen muß es 
klingen, als wenn es nur eine Note waͤre. Ueberhaupt merke man, daß 
auch bey einem geſchwinden Zeitmaaße, wenn etliche Noten zu Vier⸗ 
theilen oder halben Tacten durch das Erhoͤhungszeichen erhöͤhet, oder 
durch das b erniedriget werden, beſonders wenn dergleichen etliche ſtufen⸗ 
weiſe nach einander, entweder auf- oder abwärts folgen, ſ. Tab. XXII. 
Fig. 27. man dieſelben unterhalten, und mit mehrerer Staͤrke und Kraft 
als andere ſpielen muͤſſe. | | 


i N 15. F. 

Mit gleicher Stärke und Unterhaltung des Tones muͤſſen auch die 
jenigen langen Noten geſpielet werden, welche unter geſchwinde und leb— 
hafte gemiſchet ſind. Z. E. ſ. Tab. XXII. Fig. 28. 

5 16. 5. 

Wenn, nach einer langen Note und kurzen Pauſe, dreygeſchwaͤnzte 
Noten folgen, ſ. Tab. XXII. Fig. 29., fo muͤſſen die letztern allezeit ſehr ge: 
ſchwind geſpielet werden; es ſey im Adagio oder Allegro. Deswegen 
muß man man mit den geſchwinden Noten, bis zum aͤußerſten Ende des 
Zeitmaaßes warten, um das Gleichgewicht des Tactes nicht zu verruͤcken. 

Wenn im langſamen Allabreve, oder auch im gemeinen geraden 
Tacte, eine Sechzehntheilpauſe im Niederſchlage ſteht, worauf punctirte 
Noten, ſ. XXII. Fig. 30. 31., folgen; muß die Pauſe angeſehen werden, 
als wenn entweder noch ein Punct, oder noch eine halb ſo viel geltende 

Bb 2 Pauſe, 
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Pauſe, dahinter ſtuͤnde, und die darauf folgende Note noch einmal mehr 
geſchwaͤnzet waͤre. 4 i 


IF. F. 

Wenn ein langſames und trauriges Stück mit einer Note im Auf⸗ 
heben des Tactes anfaͤngt, fie ſey ein Achttheil im gemeinen geraden, oder 
ein Viertheil im Allabrevetacte, ſ. Tab. XXII. Fig. 32. 33; fo muß 
dieſelbe Note nicht zu haſtig und ſtark, ſondern mit einer gelaſſenen und 
langſamen Bewegung des Bogens, auch mit zunehmender Staͤrke des 
Tones, angegeben werden: um den Affect der Traurigkeit gehdrig aus⸗ 
zudruͤcken. Man muß ſich aber bey einer ſolchen Note nicht laͤnger auf⸗ 
halten, als es das Zeitmaaß erfodert, damit die übrigen Inſtrumentiſten 
dadurch das rechte Tempo gleich faſſen konnen. Im weitern Fortgange 
des Stuͤcks, kann man mit dergleichen langſamen Noten eben ſo ver⸗ 
fahren. / | 

. 8 . 
Die gebrochenen Accorde, wo drey oder vier Saiten mit einem Bo⸗ 
genftriche auf einmal beruͤhret werden, find von zweyerley Art; ſ. Tab, 
XXII. Fig. 34. 35. Bey der einen, wenn eine Pauſe folget, muß der 
Bogen abgeſetzet werden: bey der andern aber „wenn keine Pauſe folget, 
bleibt der Bogen auf der oberſten Saite liegen. Bey beyden Arten 
muͤſſen die unterſten, fo wohl im langſamen als geſchwinden Tempo, nicht 
angehalten, ſondern geſchwind nach einander beruͤhret werden: damit es 
nicht klinge, als wenn es durch einen Accord gebrochene Triolen waͤ⸗ 
ren. Und weil dieſe Accorde gebrauchet werden, das Gehör unvermuthet 
durch eine Heftigkeit zu uͤberraſchen; ſo müͤſſen diejenigen, auf welche 
Pauſen folgen, ganz kurz, und mit der größeften Staͤrke des Bogens, 
nämlich mit feinem unterſten Theile, geſpielet werden; und ſo viel als de⸗ 
ren nach einander folgen, jeder mit dem Herunterſtriche. N 
19. G. f 

Von der verſchiedenen Art der Vorſchlaͤge, und ihrem Zeitmaaße, 

iſt zwar bereits im VIII. Hauptſtuͤcke gehandelt worden. Weil aber nicht 
ein jeder Violiniſt die Art des Zungenſtoßes verſteht, um den Bogenſtrich 
darnach einzurichten: fo iſt noͤthig, hier dieſer wegen eine amen bey⸗ 
zufügen, und überhaupt eine Regel feſte zu ſetzen, namlich: Eine jede 
vorgeſetzte kleine Note, ſie ſey lang oder kurz, erfodert ihren beſondern 
Bogenſtrich; und muß niemals an die vorgehende Hauptnote geſchlei⸗ 
fet werden; weil fie anſtatt der folgenden Hauptnote e 
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wird. Die Uueberzeugung davon iſt aus der Singmuſik zu nehmen. 
Man wird finden, daß ein Saͤnger, woferne er bey ſolcher Gelegenheit 
Worte auszuſprechen hat, diejenigen Sylben, ſo unter die Hauptnoten 
gehören, nicht unter denſelben, ſondern unter den vorhaltenden kleinen 


Noten ausſpricht. 


20. 
Die langen Vorſchlaͤge, ſo ihre Zeit mit der folgenden Note thei⸗ 
len, muß man im Adagio, ohne ſie zu markiren, mit dem Bogen an der 
Staͤrke wachſen laſſen, und die folgende Note ſachte dran ſchleifen, ſo 
daß die Vorſchlaͤge etwas ſtaͤrker, als die darauf folgenden Noten, klingen. 
Im Allegro hingegen kann man die Vorſchlaͤge ein wenig markiren. Die 
kurzen Vorſchlaͤge, zu welchen die, ſo zwiſchen den unterwaͤrts gehenden 
Terzenſprüngen ſtehen, gerechnet werden, muͤſſen ganz kurz und weich, 
und, ſo zu ſagen, nur wie im Vorbeygehen beruͤhret werden. Z. E. dieſe, ſ. Tab. 
XXII. Fig. 36.37. duͤrfen nicht angehalten werden, zumal im langſamen 
Tempo: ſonſt klingt es, als wenn ſie mit ordentlichen Noten ausgedruͤcket 
waͤren, wie Fig. 38. 39. zu erſehen iſt. Dieſes aber wuͤrde nicht nur dem 
Sinne des Componiſten, ſondern auch der franzoͤſiſchen Art zu ſpielen, von 
welcher dieſe Vorſchlaͤge doch ihren Urſprung haben, zuwider ſeyn. Denn 
die kleinen Noten gehoͤren noch in die Zeit der vorhergehende Note und 
duͤrfen alſo nicht, wie bey dem zweyten Exempel ſteht, in die Zeit der fol⸗ 
genden kommen. 
2178. 
Wenn im langſamen Tempo zwo kleine eingeſchwaͤnzte Nötchen vor⸗ 
kommen, hinter deren erſterer ein Punct ſtehet, ſ. Tab. XXII. Fig. 403 fo 
bekommen ſelbige die Zeit von der darauf folgenden Hauptnote; die Haupt⸗ 
note ſelbſt aber nur die Zeit von dem Puncte. Sie muͤſſen mit viel Affect 
geſpielet, und auf die Art ausgedruͤcket werden, wie die Noten bey Fig. 41. 
zeigen. Man muß die mit zweenen Puncten verſehene Note im Herunter⸗ 
ſtriche nehmen, und den Ton an Staͤrke wachſen laſſen; die zwo folgenden, 
durch ein verlierendes Piano, an die erſte ſchleifen; die letzte kurze aber 
mit dem Hinaufſtriche wieder erheben. 
22. F. 
Wenn aber dergleichen Manieren mit ordentlichen Noten ausgedrü- 
cket find, ſ. Tab. XXII. Fig. 42., ſo muͤſſen ſelbige, in einem Nitornell, 
nach ihrer gehörigen Geltung geſpielet werden: zumal wenn die Stimme 
mehr als einmal beſetzet iſt; oder wenn eine andre Stimme dieſelbe Figur 
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in Terzen oder Sexten mit der erſten auf gleiche Art mit machet. Die er⸗ 
ſtern Noten, woruͤber ein Bogen ſteht, müͤſſen im Herunter⸗ und die zwo 
letztern, im Hinaufſtriche genommen werden. | 

23. . 

Die zwo kleinen zweygeſchwaͤnzten Noten, ſ. Tab. XXIII. Fig. 43. wel⸗ 
che mehr im franzöfiichen als italiänifchen Geſchmacke üblich find, muͤſſen 
nicht ſo langſam, wie die oben beſchriebenen ſondern praͤcipitant geſpielet 
werden, wie Fig. 44. zu erſehen iſt. * f 


a 24. . . 
Von den Trillern iſt im IX. Hauptſtuͤcke überhaupt gehandelt wor⸗ 
den: weswegen ich mich hier darauf beziehe. Hier will ich noch anmerken, 
daß, wenn uͤber etliche geſchwinde Noten Triller geſchrieben ſind, der 
Vor- und Nachſchlag, wegen Kürze der Zeit, nicht allezeit Statt finde: 
ſondern daß oͤfters nur halbe Triller geſchlagen werden. Iſt der Vor— 
und Nachſchlag nur bey der erſten Note angezeiget, ſ. Tab. XXII. Fig. 
45. jo verſteht ſich, daß man die folgenden Triller auf gleiche Art ſchla⸗ 
gen muſſe. 

Steht ein Triller über einer Triole, ſ. Tab. XXII. Fig. 46., fo ma⸗ 

chen die zwo letzten Noten den Nachſchlag aus. — 3 
Wenn etliche Noten, auf eben dem Tone, an einander gebunden 
ſind, und uͤber der erſten ein Triller ſteht; muß der Triller bis zum Ende, 
ohne Wiederholung des Bogenſtrichs, unterhalten werden: ſ. Tab. XXI. 
ig. 47. ü | 
45 ann vor zwo geſchwinden Noten ein Vorſchlag, und hinter der 
dritten ein Punct ſteht, ſ. Tab. XXII. Fig. 48., ſo muß dieſe Figur bis an 
die letzte Note, in einem Bogenſtriche, ſehr geſchwind und praͤcipitant ges 
ſpielet werden. Steht aber anſtatt des Puncts eine Pauſe, ſo wird der 

Bogen abgeſetzet. . | 
1 en x punctirten Noten Vorſchlaͤge ſtehen, f Tab. XXII. Fig. 
49. fo muͤſſen weder Triller noch Mordanten angebracht werden. Ste⸗ 
hen aber uͤber dergleichen Noten, ſie mögen ſteigend oder fallend ſeyn, 
Triller, oder, anſtatt der Puncte, Pauſen: jo verſteht ſich, daß man 
die Triller ohne Nachſchlag mache; und bey den Puncten den Bogen 

ehe. 
en alle Inſtrumente mit dem Baſſe im Uniſon gehen, das iſt, 
alle eben dieſelben Noten ſpielen, die der Baß ſpielet, es mag e SR 
mehrere Octaven höher ſeyn, ſo thut ein langſamer Triller, wenn er von allen 


in 
* 
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in einerley Geſchwindigkeit geſchlagen wird, beſſere Wirkung, als ein ganz 
geſchwinder. Denn die ſehr geſchwinde Bewegung, wenn ſie mit vielen 
Inſtrumenten zugleich geſchieht, verurſachet mehr Verwirrung, als Deut⸗ 
lichkeit; beſonders an einem Orte, wo es ſchallet. Deswegen muß man 
alsdenn die Finger in einer maͤßigen Geſchwindigkeit egal, doch etwas 
hoͤher, als ſonſt, aufheben. . 


N 9925 . f 

Bis hieher haben wir den Bogenſtrich an ſich ſelbſt, und, wie einzelne 
Noten in denſelben eingetheilet, und durch ihn ausgedruͤcket werden muͤſſen, 
betrachtet. Nun it noͤthig abzuhandeln, was für Arten des Bogen- 
ſtrichs, ein jedes Stück, ein jedes Zeitmaaß, und eine jede auszudruͤcken— 
de Gemuͤthsbewegung erfodere. Denn dieſe lehren den Violiniſten, und 
alle, die ſich mit Bogeninſtrumenten beſchaͤftigen, ob der Strich lang oder 
kurz, ſchwer oder leicht, ſcharf oder gelaſſen ſeyn ſolle. 


Ueberhaupt iſt anzumerken, daß im Accompagnement, inſonderheit 
bey lebhaften Stücken, ein nach Art der Franzoſen gefuͤhrter, kurzer und 
articulirter Bogenſtrich viel beſſere Wirkung thut, als ein italiaͤniſcher, 
langer und ſchleppender Strich. i 

Das Allegro, Allegro aſſai, Allegro di molto, Preſto, 
Vivace, erfodern, beſonders im Accompagnement, wo man bey dieſer Art 
von Stücken mehr taͤndelnd als ernſthaft ſpielen muß, einen lebhaften, ganz 
leichten, tockir, und ſehr kurzen Bogenſtrich: doch muß eine gewiſſe 
Maͤßigung des Tones dabey in Acht genommen werden. 
Iſt das Allegro mit Uniſon untermiſchet; fo muß es mit einem ſchar— 
fen Bogenſtriche, und ziemlicher Staͤrke des Tones geſpielet werden. 
Ein Allegretto, oder ein Allegro, das durch folgende dabey ſtehen— 
de Worte, als: non preſto, non tanto, non troppo, moderato, u. ſ. w. 
gemaͤßiget wird, muß etwas ernſthafter, und mit einem zwar etwas ſchwe⸗ 
ren, doch muntern und mit ziemlicher Kraft verſehenen Bogenſtriche, aus⸗ 
gefuͤhret werden. Die Sechzehntheile im Allegretto, ſo wie im Allegro die 
Achttheile, erfodern inſonderheit einen ganz kurzen Bogenſtrich: und muß 
derſelbe nicht mit dem ganzen Arme, ſondern nur mit dem Gelenke der 
Hand gemachet, auch mehr tockiret als gezogen werden; ſo daß ſo wohl 
der Auf⸗ als Niederſtrich durch einen Druck einerley Endigung bekomme. 
Die geſchwinden Paſſagien hingegen, müſſen mit einem leichten Bogen 
geſpielet werden. 
Ein 
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Ein Arioſo, Cantabile, Soave, Dolce, poco Andante, 
wird gelaſſen, und mit einem leichten Bogenſtriche vorgetragen. St 
91 15 0 den Arten von geſchwinden Noten un⸗ 
ermiſchet; ſo verlangt es doch ebenfalls einen leichten u el 
Strich des Bogens. 0 j 0 i Kae 

„Lin Maeſtoſo, Pompoſo, Affettuoſo, Adagio ſpiritoſo, 
25 ernſthaft, und mit einem etwas ſchweren und ſcharfen Striche geſpie⸗ 
et ſeyn. 

Ein langſames und trauriges Stuͤck, welches durch die Worte: Ada⸗ 
gio aſſai, Peſante, Lento, Largo aſſai, Meſto, angedeutet wird, 
erfodert die größte Maͤßigung des Tones, und den längften , gelaſſenſten, 
und ſchwereſten Bogenſtrich. ö 

Ein Soſtenuto, welches das Gegentheil von dem weiter unten 
vorkommenden Staccato iſt, und aus einem an einander hangenden ernft- 
haften harmonidſen Geſange beſteht, worinne viele punctirte, zu zwoen 
und zwoen an einander geſchleifete Noten mit angetroffen werden, pfleget 
man mehrentheils mit dem Worte: Grave zu betiteln. Deswegen muß 
es mit einem langen und ſchweren Bogenſtriche ſehr unterhalten und ernſt⸗ 
haft geſpielet werden. 

In allen langſamen Stücken muß inſonderheit das Ritornell, vor— 
nehmlich wenn punctirte Noten vorkommen, ernſthaft geſpielet werden: Da= 
mit die concertirende Stimme, wenn ſolche denſelben Geſang zu wie— 
derholen hat, ſich von dem Tutti unterſcheiden koͤnne. ind aber ſchmei⸗ 
chelnde Gedanken mit untermenget; fo muͤſſen ſelbige auf Kine angenehme 
Art vorgetragen werden. Bey allen, inſonderheit aber bey langſamen 
Stücken, muͤſſen ſich die Ausfuͤhrer derſelben immer in den Affect des 
Componiſten ſetzen, und ſolchen auszudruͤcken ſuchen. Hierzu kann nebſt 
andern oben beſchriebenen Erfoderniſſen auch das Ab- und Zunehmen 
der Staͤrke des Tones viel beytragen; wofern es naͤmlich mit Gelaſſenheit, 
und nicht durch ein heftiges und unangenehmes Drucken ‚gefchieht. Hatte 
aber ein ſolches Stuck das Unglück, daß der Componiſt bey deſſelben Ver⸗ 
fertigung, ſelbſt von wenig oder von gar keinem Affecte geruͤhret worden 
waͤre: ſo wird freylich, bey 5 Muͤhe der Ausfuͤhrer, doch kein beſon— 

ser Ausdruck zu erwarten ſeyn. N 
“= Von der at des Strichs, der bey der franzoſiſchen Tanzmuſik zu 
brauchen iſt, findet man im 38. H. des VII. Abſchnitts dieſes Hauptſtücks, 
Nachricht. 27. f. Wenn 
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i . 

Wenn bey einem Stuͤcke: ſtaccato ſteht; ſo muͤſſen die Noten 

alle kurz geſpielet, und mit dem Bogen abgeſetzet werden. Da man 
aber, in gegenwaͤrtigen Zeiten, ſelten ein Stuͤck von einerley Noten zu 
ſetzen pfleget; ſondern auf eine gute Vermiſchung derſelben ſieht: ſo wer— 
den uͤber diejenigen Noten, welche das ſtaccato erfodern, Strichelchen ge— 
chrieben. 
hr Man muß ſich aber bey diefen Noten nach dem Zeitmaaße, ob das 
Stuͤck ſehr langſam, oder ſehr geſchwind geſpielet wird, richten, und die 
Noten im Adagio nicht eben ſo kurz, als die im Allegro, abſtoßen: ſonſt 
wuͤrden die im Adagio allzutrocken und mager klingen. Die allgemeine 
Regel, ſo man davon geben kann, iſt dieſe: Wenn uͤber etlichen Noten 
Strichelchen ſtehen, muͤſſen dieſelben halb ſo lange klingen, als fie an und 
vor ſich gelten. Steht aber nur uͤber einer Note, auf welche etliche von ge— 
ringerer Geltung folgen, ein Strichelchen: ſo bedeutet ſolches, nicht nur 
daß die Note halb ſo kurz ſeyn ſoll; ſondern daß ſie auch zugleich, mit dem 
Bogen, durch einen Druck markiret werden muß. 


Alſo werden aus Viertheilen, Achttheile, und aus Achttheilen Sechzehntheile. 
| u. ſ. w 


Oben iſt geſaget worden, daß bey den Noten, uͤber welchen Strichel⸗ 
chen ſtehen, der Bogen von der Saite etwas abgeſetzet werden muͤſſe. 
Dieſes verſtehe ich nur von ſolchen Noten, bey denen es die Zeit leidet. 
Alſo werden im Allegro die Achttheile, und im Allegretto die Sechzehn— 
theile, wenn deren viele auf einander folgen, davon ausgenommen: 
denn dieſe muͤſſen zwar mit einem ganz kurzen Bogenſtriche geſpielet der 
Bogen aber niemals abgeſetzet, oder von der Saite entfernet werden. 
Denn wenn man ihn allezeit ſo weit aufheben wollte, als zum fogenann- 
ten Abſetzen erfodert wird; ſo wuͤrde nicht Zeit genug uͤbrig ſeyn, ihn wie⸗ 
der zu rechter Zeit drauf zu bringen; und dieſe Art Noten wuͤrden klingen, 
als wenn ſie gehacket oder gepeitſchet wuͤrden. 

a In einem Adagio konnen die Noten, ſo unter der concertirenden 
Stimme eine Bewegung machen, wenn auch keine Strichelchen druͤber 
ſtunden, dennoch als ein halb ſtaccato angeſehen, und folglich zwiſchen einer 
jeden Note, ein klein Stillſchweigen beobachtet werden. 

Wenn uͤber den Noten Puncte ſtehen; fo muͤſſen ſolche mit einem 
kurzen Bogen tockiret, oder geſtoßen, aber nicht abgeſetzet werden. 
Steht über den Puncten noch ein Bogen; ſo muͤſſen die Noten, ſo viel 

Er deren 
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deren find, in einem Bogenſtriche genommen, und mit einem Drucke 
markiret werden. i 


28. F. | 

Nicht allein die richtige Eintheilung der Bogenſtriche; nicht allein das 
zu rechter Zeit zu brauchende ſtarke oder ſchwache Aufdruͤcken des Bo— 
gens auf die Saiten; ſondern auch der Ort, an welchem die Saiten da— 
mit beruͤhret werden muͤſſen, und was ein jeder Theil des Bogens fuͤr 
Kraft habe, iſt denenjenigen zu wiſſen noͤthig, die den Bogen recht fuͤh⸗ 
ren, und damit gute Wirkungen hervorbringen wollen. Es kommt viel 
darauf an, ob der Bogen nahe am Stege, oder weit von demſelben ge⸗ 
führet wird; auch ob man die Saiten mit dem unterſten Theile, mit der 
Mitte, oder mit der Spitze des Bogens anſtreichet. Seine größte 
Stärke liegt im unterſten Theile, der der rechten Hand der naͤchſte iſt; 
die mäßige Stärfe liegt in der Mitte; und die ſchwaͤchſte bey der Spt 
tze des Bogens. Wird nun derſelbe allzunahe beym Stege gefuͤhret, 
fo wird der Ton zwar ſchneidend und ſtark; aber auch zugleich duͤn⸗ 
ne, pfeiffend, und kratzend: beſonders auf der beſponnenen Saite. 
Denn die Saiten ſind ganz nahe am Stege zu ſtark geſpannet: folg⸗ 
lich hat der Bogen die Gewalt nicht, dieſelben in einen, mit dem uͤbrigen 
langen Theile der Saite in gehörigem Verhalte ſtehenden, gleichen 
Schwung zu bringen, um die, erfoderliche Zitterung der Saite zu 
erregen. 

5 Da nun dieſes bey der Violine keine gute Wirkung thut: fo ift leicht 
zu erachten, daß es bey der Bratſche, dem Violoncell, und Contra⸗ 
violon, noch viel ſchlechter klingen müffe: beſonders weil auf dieſen In⸗ 
ſtrumenten die Saiten um fo viel dicker und länger find, als auf der Vio⸗ 
line. Um aber darinne die rechte Maaße zu treffen, halte ich dafür, daß, 
wenn ein guter Violiniſt, um einen dicken männlichen Ton heraus zu 
bringen, den Bogen einen Finger breit vom Stege abwaͤrts führet; daß 
alsdenn der Bratſchiſt die Entfernung von zweenen, der Violoncelliſt 
von drey, bis vier, und der Contravioliniſt von ſechs Fingern breit 
nehmen müffe. Man merke, daß auf den duͤnnen Saiten eines jeden 
Inſtruments, der Bogen etwas, naͤher am Stege, auf den dicken Saiten 
aber, etwas weiter von ihm abwaͤrts gefuͤhret werden koͤnne. . 

Will man den Ton in der Staͤrke wachſen laſſen, ſo kann man, in 
waͤhrendem Streichen, den Bogen feſter aufdruͤcken, und etwas naͤher 
zum Stege fuͤhren, wodurch der Ton ſtaͤrker und ſchneidender wird. ar 


Von den Ripien⸗Violiniſten insbeſondere. 203 


dem Piano aber, kann der Bogen, auf einem jeden Inſtrumente, noch etz 
was weiter, als oben geſaget worden, vom Stege abwaͤrts gefuͤhret wer— 
den: um die Saiten mit der Maͤßigung des Bogens deſto leichter in 
Schwung zu bringen. 


29. . 

Bey einigen Stuͤcken pfleget man Dämpfer oder Sordinen auf die 
Violine, Bratſche, und den Violoncell zu ſetzen: um ſo wohl den Affect 
der Liebe, Zärtlichkeit, Schmeicheley, Traurigkeit, auch wohl, wenn der 
Componiſt ein Stück darnach einzurichten weis, eine wuͤtende Gemuͤths— 
bewegung, als die Verwegenheit, Naſerey und Verzweifelung, deſto 
lebhafter auszudrucken: wozu gewiſſe Tonarten, als: E moll, C moll, 
F moll, Es dur, H moll, A dur, und E dur, ein vieles beytragen 
kdnnen. Die Sordinen werden aus unterſchiedenen Materien, als: Holz, 
Bley, Meſſing, Blech und Stahl gemachet. Die von Holz und Meſſing 
taugen gar nichts; weil ſie einen ſchnarrenden Ton verurſachen. Die von 
Stahl ſind eigentlich die beſten; wenn ſie nur ihr gehoͤriges, den In⸗ 
ſtrumenten gemaͤßes Gewicht haben. Die Daͤmpfer zur Bratſche und 
zum Violoncell muͤſſen mit der Größe dieſer Juſtrumente in richtigem 
Verhalte ſtehen, und folglich immer zu dem einen Inſtrumente größer, als 
zum andern ſeyn. Ich erinnere hier beylaͤufig, daß die blaſenden Inſtru⸗ 
mentiſten beſſer thun, wenn ſie, anſtatt Papieres oder anderer Sachen, 
ein Stück feuchten Schwamm in die Oefnung ihrer Inſtrumente hinein 
ſtecken; wenn ſie dieſelben daͤmpfen wollen. 

8 N 30¹. 18. 

Bey den Daͤmpfern iſt zu merken, daß man in langſamen Stücken 
mit Sordinen, nicht mit der groͤßten Staͤrke des Bogens ſpielen, und 
die bloßen Saiten, ſo viel als moͤglich iſt, vermeiden muͤſſe. Bey ger 
ſchleiften Noten kann man den Bogen etwas feſte aufdruͤcken. Wenn 
aber die Melodie eine öftere Wiederholung des Bogens erfodert >; fo thut 
ein kurzer, und durch einen Druck belebter, leichter Strich, beſſere Wir⸗ 
kung, als ein langer, gezogener, oder ſchleppender Strich: doch muß man 
ſich hierinne nach der Sache, die man zu ſpielen hat, richten. 


f - 5. 

Die Stelle des Bogens Be zuweilen die Finger, durch das 
Reiſſen oder Kneipen der Saiten, welches das ſogenannte Dizzicato 
iſt. Dieſes machen die meiſten mehrentheils mit dem Daumen. Ich will 
nicht in Abrede ſeyn, daß ein guter Violiniſt, ſolches nicht auf eine an- 

Cc 2 genehme 
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genehme Art zu machen, und ſo zu mäßigen wiſſen ſollte, daß man das 
Aufſchlagen der Saite auf das Griffbret nicht bemerke. Weil aber nicht 
ein jeder hierinne eben dieſelbe Geſchicklichkeit beſitzt; indem man öfters 
wahrnimmt, daß es von manchen ſehr hart klingt, und die darunter ge- 
ſuchte Wirkung nicht allezeit erfolget: fo befinde ich für nörhig, meine 
Meynung hieruͤber zu entdecken. Es iſt bekannt, daß man auf der Laute 
die Oberſtimme mit den letzten vier Fingern, und den Baß mit dem Dau⸗ 
men ſpielet: nun iſt das Pizzicato auf der Violine eine Nachahmung der 
Laute oder des Mandolins; folglich wird auch erfodert, ſolches denſelben 
fo viel als möglich ift, ähnlich zu machen. Ich befinde alſo für beſſer, 
wenn es nicht mit dem Daumen, ſondern mit der Spitze des Zeigefin⸗ 
gers geſchieht. Man faſſe die Saite nicht von unten, ſondern ſeitwaͤrts, 
damit fie ihren Schwung eben fo, und nicht ruͤckwaͤrts auf das Griff 
bret nehme. Hierdurch wird der Ton viel natuͤrlicher und dicker, als 
wenn man die Saite mit dem Daumen reißet. Denn derſelbe nimmt, 
wegen feiner Breite, einen größern Theil der Saite ein, und uͤbertreibt 
durch ſeine Staͤrke abſonderlich die duͤnnen Saiten: wie die Erfahrung 
zeigen wird, ſofern man beyde Arten gegen einander verſuchen will. Es 
muß auch weder zu nahe am Stege, noch zu nahe bey den Fingern der lin— 
ken Hand; ſondern bey dem Ende des Griffbretes geſchehen. Deswegen 
kann man den Daumen ſeitwaͤrts an daſſelbe ſetzen, um mit dem Finger 
eine jede Saite deſto leichter zu treffen. Bey denen Accorden aber, wo 
drey Saiten in der Geſchwindigkeit nach einander, und zwar die tief⸗ 
fie zuerſt, angegeben werden muͤſſen, iſt es noͤthig, das Pizzicato mit 
dem Daumen auszuüben. Bey einer kleinen Muſik in der Kammer, dür— 
fen die Saiten nicht zu ſtark geriſſen werden, wenn es nicht unangenehm 
klingen ſoll. 


A . 

Vom Gebrauche der Finger der linken Hand iſt zu merken, daß die 
Staͤrke des Aufdruͤckens derſelben, jederzeit, mit der Staͤrke des Bogen⸗ 
ſtrichs, in rechtem Verhalte ſtehen muͤſſe. Laͤßt man den Ton in einer 
Haltung (tenuta) an der Staͤrke wachſen: ſo muß auch der Finger, zu⸗ 
nehmend aufgedruͤcket werden. Um aber zu vermeiden, daß der Ton nicht 
hoͤher werde; muß man den Finger gleichſam unvermerkt zuruͤck ziehen; 
oder dieſer Gefahr durch eine gute und nicht geſchwinde Bebung abhelfen. 
Diejenigen, welche die Finger allzuhoch aufheben, pflegen zwar einen 


ſcharfen Triller zu ſchlagen; ſie ſind aber dabey der Gefahr W 
| 0 
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daß fie gar leicht falſch, und gemeiniglich zu hoch greifen; beſonders in den 
Molltoͤnen: wie denn auch bey ihnen das Laufwerk mehrentheils ungleich 
und nicht rund klingt; weil ſie die Finger, wegen Ungleichheit ihrer Laͤn⸗ 
ge, ungleich abwechſeln. Der kleine Finger iſt ohnedem gemeiniglich 
ſchwaͤcher, als die andern drey; deswegen muß man ſuchen ein Mittel zu 
finden, die Staͤrke in den drey laͤngern Fingern zu maͤßigen; dagegen aber 
dem kleinen Finger durch eine Art von ſchnellem Schlage zu Hilfe zu kom— 
men, um alſo das gehoͤrige Verhaͤltniß mit den andern zu treffen. Ueber⸗ 
haupt ſollten alle junge Violiniſten den kleinen Finger fleißig uͤben: und 
zwar mehr, als eines hoͤchſtnoͤthigen Vortheils wegen. N 


33. F. 
Das ſogenannte mezzo manico, da die Hand um einen halben, 
ganzen, oder mehrere Toͤne weiter auf dem Griffbrete hinauf geſetzet wird, 
giebt einen großen Vortheil, nicht nur um die bloßen Saiten, welche 
anders klingen, als wenn die Finger darauf ſtehen, bey gewiſſen Gele- 
genheiten zu vermeiden; ſondern auch noch in vielen andern Faͤllen; 
hauptſaͤchlich im Cadenziren. Z. E. Bey denen Tab. XXII. Fig. 50. 51. 
angemerkten Toͤnen, ſind die Triller mit dem dritten Finger gemeiniglich beſ⸗ 
ſer, als mit dem kleinen, zu machen. 


Man verſuche die drey Exempel, Tab. XXI. Fig. 52. a) b) c) in 
der gewöhnlichen Lage; und ruͤcke darauf die Hand einen Ton hoͤher, ſo, 
daß man bey a) anſtatt des dritten Fingers, den zweyten und bey b) 
und o) anſtatt des zweyten Fingers den erſten brauche: fo wird man bald, 
wegen des Gleichlauts, einen großen Unterſchied in der Ausnahme be⸗ 
merken. a 

34. F. 

Wenn die concertirende Stimme nur von Violinen begleitet wird; 
ſo muß jeder Violiniſt wohl Achtung geben, ob er eine pure Mittelftim- 
me, oder eine in gewiſſen kleinen Sägen, mit der concertirenden abwech— 
ſelnde Stimme, oder ein Baſſetchen, zu ſpieleu habe. Bey der Mit⸗ 
telſtimme muß er die Staͤrke des Tones ſehr mäßigen, Wenn er etwas 
abwechſelndes hat, kann er ſtaͤrker, das Baſſetchen aber noch ftärfer ſpie— 
len: abſonderlich, wenn er von dem Coneertiſten „oder auch von den Zu— 
hoͤrern, weit entfernet iſt. Haben beyde Violinen nur Mittelſtimmen; 
fo muͤſſen fie auch in einerley Stärke ſpielen. Hat die zweyte Violine im 
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206 Des XVII. Zauptſtuͤcks II. Abſchnitt. von den ic, 


Ritornell, gegen die erſte eine ähnliche Melodie, es ſey in der Terze; 
Seexte, oder Quarte; fo kann die zweyte mit der erſten in einerley Staͤrke 
ſpielen. Iſt es aber auch nur, wie im obigen Falle „eine Mittelſtimme; 
ſo muß die zweyte Violine ebenfalls den Ton etwas maͤßigen: weil die 
Hauptſtimmen allezeit mehr, als die Mittelſtimmen gehöret werden müͤſſen. 


35. H. : she; 

Wenn die Violiniſten eine ſchwache concertirende Stimme zu be⸗ 
gleiten haben, fo muß ſolches mit vieler Maͤßigung geſchehen. Sie muͤſ⸗ 
ſen die Art des Accompagnements wohl betrachten: ob die Bewegung 
deſſelben, aus geſchwinden oder langſamen, aus gleichen oder ſpringen⸗ 
den Noten beſtehe; ob ſolches tiefer, hoͤher, oder mit der Concertſtimme 
in derſelben Gegend geſetzet ſey; ob es zwey drey- oder vierſtimmig ſey; 
ob die Concertſtimme einen ſchmeichelnden Geſang, oder Paſſagien zu 
ſpielen habe; ob die Paſſagien aus weitlaͤuftigen Spruͤngen, oder aus 
rollenden Noten beſtehen; und ob dieſe Noten in der Tiefe oder Hoͤhe 
ſich befinden. Dieſes alles erfodert eine große Behutſamkeit. Z. E. Ei⸗ 
ne Flöte iſt in der Tiefe nicht fo durchdringend, als in der Hohe; bes 
ſonders in Molltdnen; fie wird auch, von rechtswegen, nicht allezeit in 
einerley Staͤrke, ſondern, nachdem es die Sache erfodert, bald ſchwach, 
bald mittelmäßig, bald ſtark geſpielet. Ein gleiches Fälle. auch bey ſchwa— 
chen Singſtimmen, und andern nicht allzuſtarken Inſtrumenten vor. 
Die Violiniſten muͤſſen alſo beſtaͤndig Achtung geben, daß die concer⸗ 
tirende Stimme niemals unterdruͤcket, ſondern allezeit vor andern ges 


hoͤret werde. 
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Von dem Bratſchiſten insbeſondere. 


. 


(Die Bratſche wird in der Muſik mehrentheils fir etwas geringes ange⸗ 
S ſehen. Die Urſache mag wohl dieſe ſeyn, weil dieſelbe öfters von 
ſolchen Perſonen geſpielet wird, die entweder noch Anfaͤnger in der 
Muſik ſind; oder die keine ſonderlichen Gaben haben, ſich auf der Violine 
hervor zu thun; oder auch weil dieſes Inſtrument ſeinem Spieler allzuwe⸗ 
nig Vortheil bringt: weswegen geſchickte Leute ſich nicht gerne dazu brau— 
chen laſſen. Dem ungeachtet halte ich dafür, daß ein Bratſchiſt eben fo 
geſchickt ſeyn muͤſſe, als ein zweyter Violiniſt: wofern das ganze Accom⸗ 
pagnement nicht mangelhaft ſeyn ſoll. 


Du 
Er muß nicht allein einen eben ſo guten Vortrag im Spielen haben, 
als der Violiniſt; ſondern er muß gleichfalls etwas von der Harmonie ver- 
ſtehen: damit er, wenn er, wie in Concerten uͤblich iſt, zuweilen des 
Baſſiſten Stelle vertreten, und das Baſſetchen ſpielen muß, mit Behut⸗ 
famfeit zu ſpielen wiſſe, und der Concertiſt nicht mehr Sorge für ihn, als 
für feine eigene Stimme haben dürfe, 


| | 3. . 

Er muß in feiner Stimme beurtheilen können, welche Noten ſang⸗ 
bar oder trocken, ſtark oder ſchwach mit einem langen oder kurzen Bo: 
gen, geſpielet werden muͤſſen: imgleichen ob er nur zwo oder mehr Vio— 
linen, viel oder wenig Baͤſſe gegen ſich habe: und ſo er die Grundſtimme 
zu fpielen hat, ob die concertirende ſtark oder ſchwach ſpiele; ob das Stück 
traurig, luſtig, praͤchtig, ſchmeichelnd, modeſt oder frech geſetzet ſey: 
indem 
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indem er, bey einem jeden Affecte, ſich mit dem Baſſetchen darnach richten, 
und der Oberſtimme bequemen mu i 


* 


4. F. 5 
Er muß unterſcheiden, ob er Arien, Concerten, oder andere Arten 
von Muſik zu begleiten habe. Bey Arien kommt er leicht durch: weil er 
allda mehrentheils nur eine pure Mittelſtimme, oder etwa den Baß mit 
zu ſpielen hat. In Concerten aber giebt es dfters ein mehrers zu thun; 
indem bisweilen der Bratſche, anſtatt der zweyten Violine, die Nach⸗ 
ahmung, oder eine der Oberſtimme ähnliche Melodie gegeben wird: zuge⸗ 
Schweigen, daß die Braiſche auch wohl bisweilen ein ſingendes Ritornell 
mit den Violinen im Uniſon fpielen muß; welches bey einem Adagio befon- 
ders gute Wirkung thut. Hat nun der Bratſchiſt, bey dergleichen Um⸗ 
ſtaͤnden, keinen deutlichen und angenehmen Vortrag; fo wird durch ihn 
die fchönfte Compoſition verdorben: beſonders wenn in einem ſolchen Stücke 
eine jede Stimme nur einmal beſetzet iſt. 


Will man noch weiter Pe fo wird von einem guten Bratſchiſten 
erfodert, daß er auch im Staude ſey, ſelbſt eine concertirende Stimme, 
eben ſo gut, als ein Violiniſt, zu ſpielen: zum Exempel, ein concertirendes 
Trio, oder Quatuor. Wer weis, ob nicht dieſe fehöne Art von Muſtk 
itzo eben deswegen nicht mehr ſo, wie ehedem, in der Mode iſt: weil 
naͤmlich die wenigſten Bratſchiſten auf ihr Werk ſo viel Fleiß wenden, als 
ſie ſollten. Viele glauben, daß, wenn ſie nur etwas weniges vom Tacte 
und der Eintheilung der Noten verſtuͤnden, man von ihnen alsdenn nichts 
mehreres verlangen koͤnnte. Doch dieſes Vorurtheil gereichet zu ihrem ei⸗ 
genen Schaden. Denn wenn ſie den gehörigen Fleiß anwenden wollten, 
kdunten fie in einer großen Muſik leicht ihr Glück verbeſſern, und nach und 
nach weiter hinauf rücken: anſtatt daß fie mehrentheils, bis an ihr En⸗ 
de, der Bratſche nicht los werden. Ja man hat Beyſpiele, daß 9 
die ſich in der Muſik beſonders hervorgethan, in ihrer Jugend die Brat. 
ſche geſpieler haben. Auch nachgehends, da ſie ſchon zu etwas mehrerem 
tüchtig waren, haben ſie ſich vielleicht nicht gefchämer, dieſes Inſtrument 
wenn es die Noth erfoderte, zu ergreifen. Zum wenigſten empfindet der⸗ 
jenige, fo accompagniret, mehr Vergnügen von der Muſik, als der, wel: 
cher die Concertſtimme ſpielet: und wer ein wahrer, Muſtkus iſt Be 
nimmt Antheil an der ganzen Muſik; ohne ſich zu bekünmmern, ob er die 
erſte oder letzte Partie ſpiele. 6. b. Vor 
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3 7 j 6, + . 
Vor allen willkuͤhrlichen Zuſaͤtzen oder Auszierungen in ſeiner Stimme, 
muß ſich ein guter Bratſchiſt hüten. 


NEL 7. . - 

Die Achttheile in einem Allegro muß er mit einem ganz kurzen Vogen⸗ 

ſtriche, die Viertheile hingegen, wit einem etwas laͤngern ſpielen. 
„ 

Hat er mit den Violiniſten einerley Art Noten, ſie moͤgen geſchleifet 
oder geſtoßen ſeyn; ſo muß er ſich nach ihrer Art zu ſpielen richten, es ſey 
cantabel oder lebhaft. Dieſes wird abſonderlich noͤthig ſeyn, wenn er ein 
Nitornell mit den Violinen im Uniſon zu ſpieſen hat: denn da muß er eben 
fo cantabel und gefällig ſpielen, als die Violiniſten ſelbſt: damit man nicht 
gewahr werde, daß es verſchiedene Inſtrumente ſind. Haben aber ſeine 
Noten eine Aehnlichkeit mit dem Baſſe; ſo muß er ſolche eben ſo ernſthaft, 


als der Baß, vortragen. 


ig 

In einem traurigen Stücke, muß er feinen Bogenſtrich ſehr maͤßigen, 
und denſelben nicht mit Heftigkeit oder allzugroßer Geſchwindigkeit bewe⸗ 
gen; keinen harten und unangenehmen Druck mit dem Arme machen; nicht 
zu ſtark auf die Saiten drücken; nicht zu nahe am Stege ſpielen, ſondern 
den Bogen, beſonders auf den dicken Saiten, wohl zweene Finger breit da⸗ 
von abwaͤrts führen: ſ. den II. Abſchnitt. 28.5. Die Achttheile im gemei⸗ 
nen geraden, oder die Viertheile in Allabrevetacte, muß er in dieſer Art 
langſamer Stuͤcke, nicht zu kurz und trocken, ſondern alle unterhalten, an⸗ 
genehm, gefaͤllig, und mit Gelaſſenheit ſpielen. 

| Turn, 

In einem cantabeln Adagio, fo aus Achttheilen und Sechzehnthei⸗ 
len beſteht, auch mit ſcherzhaften Gedanken untermiſchet iſt, muß der 
Bratſchiſt alle kurzen Noten mit einem leichten und kurzen Bogenſtriche, 
und zwar nicht mit dem ganzen Arme, ſondern nur mit der Hand, durch 
die Bewegung des erſten Gelenkes ‚ ausführen, auch dabey weniger Staͤr⸗ 
ke, als ſonſt, gebrauchen. 


u. F. 
Weil eine Bratſche, wenn es 55 gutes und ſtarkes Inſtrument iſt, 
gegen vier, auch wohl ſechs Violinen zulaͤnglich iſt: fo muß der Bratſchiſt, 
wofern nur etwa zwo oder drey Violinen mit ihm ſpielen, die Staͤrke des 
Tones maͤßigen; damit er nicht den übrigen überlegen werde: beſonders 
8 Dd wenn 
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wenn nur ein Violoncell, und kein Contraviolon fich dabey befindet. Die 
Mittelſtimme, welche, an und vor ſich, dem Zuhdrer das wenigſte Ver⸗ 
gnuͤgen machet, darf niemals fo ſtark als die Hauptſtimmen gehoͤret wer: 
den. Deswegen muß der Bratſchiſt beurtheilen ob die Noten, fo er 
zu fpielen hat, melodids oder nur harmonids ſind. Die erſtern kann 
er mit den Violinen in gleicher Staͤrke, die andern aber etwas ſchuͤwcher 
ſpielen. 
12. F. 

Hat der Bratſchiſt zuweilen die Grundſtimme, ſo kann er ſie etwas 
ſtaͤrker, als die übrigen Mittelſtimmen vortragen, Doch muß er allezeit 
auf die Concertſtimme hoͤren; damit er ſolche nicht uͤbertaͤube. Und wenn 
dieſelbe bald ſtaͤrker, bald ſchwaͤcher fpielet, muß er ſich gleichfalls mit der 
Stärke und Schwaͤche darnach richten, und das Ab- und Zunehmen des 
Tones mit allen zugleich beobachten. N e 


13. F. 2 

Kommen Nachahmungen gewiſſer Säge der Haupt⸗ oder der Grund⸗ 
ſtimme vor; fo muͤſſen ſolche mit der Stimme, welcher fie nachahmen, in 
gleicher Staͤrke geſpielet werden. Ein ſogenanntes Thema oder Hauptſatz 
einer Fuge aber, ingleichen ſonſt jeder Gedanke in einem Concert oder 
andern Stuͤcke, der oͤfters wiederholet wird, muß, durch die Staͤrke des 
Tones, mit Nachdruck erhoben und markiret werden. Hierher gehdren 
auch die langen Noten, ſie ſeyn Viertheile, halbe, oder ganze Tacte, 
ſo auf geſchwinde Noten folgen, und einen Aufenthalt in der Lebhaftigkeit 
machen: beſonders die, vor denen ein Kreuz oder Wiederherſtellungszei⸗ 
chen ſteht. N 

14. . | 

Wird von dem Bratſchiſten verlanget, ein Trio oder Quatuor zu 
ſpielen; ſo muß er wohl beobachten, was vor Arten von Inſtrumenten 
er gegen ſich hat: damit er ſich, wegen der Staͤrke und Schwäche feines 
Tones, darnach richten koͤnne. Gegen eine Violine kann er faſt in einer⸗ 
ſey Staͤrke ſpielen; gegen einen Violoncello und 9 in gleicher 
Staͤrke; gegen einen Hoboe etwas ſchwaͤcher , weil der Ton gegen die 
Bratſche duͤnne iſt. Gegen eine Flöte aber, beſonders wenn fie in der Tiefe 
ſpielet, muß er die größte Schwaͤche gebrauchen. 


15. $. Leber: 
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uucberhaupt kommt bey Ausübung der Bratſche, viel auf eine propor⸗ 
tionirliche Staͤrke und Schwaͤche des Tones an. Es wuͤrde ſchwer fallen, 
wenn man alle vorfallende Umſtaͤnde beſchreiben ſollte. Deswegen wird 
von einem Bratſchiſten eben fo viel Beurtheilungskraft erfodert, als von ei: 
nem der die Grundſtimme ſpielet. 


A 16 . 

Wenn der Bratſchiſt, in Ermangelung des Violoncells, ein Trio oder 
Solo begleitet; muß er, fo viel als möglich iſt, allezeit eine Octave tiefer 
ſpielen, als ſonſt, wenn er mit dem Baſſe im Uniſon gehet; und wohl Acht 
haben, daß er die Oberſtimme nicht uͤberſteige: damit die Quinten in 
der Grundſtimme nicht in Quarten verwandelt werden. Er wird alſo 
wohl thun, wenn er, bey einem Solo, immer ein Auge auf die Oberſtim— 
me richtet, um ſich, wenn ſie in der Tiefe ſpielet, auch darnach richten zu 
koͤnnen. Z. E. Geſetzt, die Oberſtimme hätte das eingeſtrichene A und 
der Baß ſein hoͤchſtes D: wollte der Bratſchiſt daſſelbe auf der kleineſten 
Saite nehmen, ſo wuͤrde aus der Quinte, ſo die Stimmen gegen einander 
machen, die Quarte werden, und alſo nicht dieſelbe Wirkung thun. 


1. g. 

Was Übrigens vom Bogenſtriche, vom Stoßen und Schleifen, vom 
Ausdrucke der Noten, vom Staccato, vom ſtark und ſchwach Spielen, 
vom Stimmen, u. ſ. w. im vorigen, und im letzten Abſchnitte vorkommt, 
kann ſich der Bratſchiſt, eben ſo wohl, als die Ripien⸗Vilioniſten zu Nutzen 
machen: nicht allein, weil ihm ſolches alles zu wiſſen nöthig iſt ; fondern 
auch weil ich vermuthe, daß er nicht immer werde Bratſchiſt verbleiben 
wollen. 5 


e 
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IV. Abſchnitt. 
Von dem Voioloncelliſten insbeſondere. 


1. F. 
W/ auf den Violoncell nicht nur accompagniret, ſondern auch Solo ſpie⸗ 

let, thut ſehr wohl, wenn er zwey beſondere Inſtrumente hat; eines 
zum Solo, das andere zum Ripienſpielen, bey großen Muſiken. Das letz⸗ 
tere muß groͤßer, und mit dickern Saiten bezogen ſeyn, als das erſtere. 
Wollte man mit einem kleinen und ſchwach bezogenen Inſtrumente beydes 
verrichten; ſo wuͤrde das Accompagnement in einer zahlreichen Muſik gar 
keine Wirkung thun. Der zum Ripienſpielen beſtimmte Bogen, muß auch 
ſtaͤrker, und mit ſchwarzen Haaren, als von welchen die Saiten ſchaͤrfer, 
als von den weißen, angegriffen werden, bezogen ſeyn. 3 Eu 


2. F. 


Der Bogenſtrich muß nicht zu nahe beym Stege, ſondern wohl drey 
bis vier Finger breit davon abwaͤrts gefuͤhret werden, ſ. den II. Abſchnitt, 
28. §. Einige ſtreichen mit dem Bogen fo, wie es bey der Viola da Gam⸗ 
ba uͤblich iſt, naͤmlich: anſtatt des Herunterſtrichs, von der linken zur 
rechten Hand, bey den Hauptnoten, machen ſie den Hinaufſtrich, von 
der rechten zur linken, und fangen mit der Spitze des Bogens an. Ans 
dere hingegen machen es wie die Violiniſten, und fangen denſelben 
Strich mit dem unterſten Theil des Bogens an. Dieſe letztere Art iſt 
bey den Italiaͤnern uͤblich, und thut nicht nur beym Soloſpielen, ſondern 
auch vornehmlich bey dem Accompaguement, beſſere Wirkung, als die erſte: 
weil die Hauptnoten mehr Stärke und Nachdruck erfodern, als die durch- 
gehenden; welche ihnen aber, mit der Spitze nicht ſo, als mit dem unter— 
ſten Theile des Bogens, gegeben werden koͤnnen. Ueberhaupt muß der 
Violoncelliſt bemuͤhet ſeyn, einen dicken, runden, und mannlichen > 

au 
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aus dem Inſtrumente zu bringen: wozu die Art, wie er den Bogen fuͤhret, 
und ob er denſelben nahe oder weit vom Stege hält, ingleichen auch, ob er 
denſelben ſtark oder ſchwach auf die Saiten druͤcket, viel beytraͤgt. Wollte 
er bey einer ſtarken Muſik die Zaͤrtlichkeit fo weit treiben, und ſich fo wenig 
hören laſſen, daß er, anſtatt des Bogens, die Saiten mit einem Flederwi⸗ 
ſche zu berühren ſchiene; fo würde er wenig Lob verdienen. Gewiſſe kleine 
Verdrehungen des Leibes, die bey dieſem Inſtrumente nicht allezeit vermie⸗ 
den werden koͤnnen, wird man ihm hoffentlich zu Gute halten. 


3. §. 


Ein Violoncelliſt muß ſich huͤten, daß er nicht, wie ehedem einige gro⸗ 
ße Violoncelliſten die üble Gewohnheit gehabt haben, den Baß mit Manie⸗ 
ren zu verbraͤmen, und zur unrechten Zeit feine Geſchiklichkeit zu zeigen ſu— 
che. Denn wofern ein Violoncelliſt wenn er die Setzkunſt nicht verſteht, 
im Baſſe willkuͤhrliche Manieren anbringen will; fo thut er noch mehr Scha⸗ 
den, als ein Violiniſt bey der Ripienſtimme: beſonders wenn er ſolche Baͤſſe 
vor ſich hat, uͤber welchen die Hauptſtimme in beſtaͤndiger Bewegung iſt, 
um den ſimpeln Geſang mit Zuſaͤtzen auszuzieren. Es iſt nicht moglich, daß 
einer des andern Gedanken allezeit errathen koͤnne; und wenn auch beyde 
gleiche Einſicht haͤtten. Ueberdem iſt es ungereimt, den Baß welcher die 
Zierrathen der andern Stimme unterſtuͤtzen und harmonids machen foll, ſelbſt 
zu einer Art von Oberſtimme zu machen, und ihn feines ernſthaften Ganges 
zu berauben; dadurch aber die nothwendigen Zierrathen der Oberſtimme zu 
verhindern, oder zu verdunkeln. Es if zwar nicht zu laͤugnen, daß einige 
melodidfe und concertirende Baͤſſe bey einem Solo, etwas von Zuſatze lei⸗ 
den; wenn nur der Ausfuͤhrer des Baſſes gnugſame Einſicht hat, und weis, 
an welchem Orte es ſich thun laͤßt: und wenn bey folcher Gelegenheit, et⸗ 
was von Zierrathen auf eine geſchikte Art hinzugefuͤget wird; ſo wird die 
Sache deſto vollkommener. Doch wenn der Violoncelliſt ſich auf ſeine Wiſ⸗ 
ſenſchaft nicht hinlaͤnglich verlaſſen kann: fo iſt ihm zu rathen, daß er lieber 
den Baß ſo ſpiele, wie ihn der Componiſt geſetzet hat; als daß er aus Un⸗ 
wiſſenheit ſich in die Gefahr begebe, viele ungereimte und uͤbelklingende No: 
ten zuzuſetzen. Ein geſchikter Zuſatz von Zierrathen findet nirgends, als bey ei⸗ 
nem Solo ſtatt. Doch muͤſſen zu der Zeit, wenn die Hauptſtimme ‚ bey ſim⸗ 
peln Noten, nothwendig etwas zuſetzen muß, die Noten des Baſſes ganz ohne 
allen willkuͤhrlichen Zierrath vorgetragen werden. Hat aber der Baß Nachah⸗ 

Dd 3 mungen; 


412 Des XVII. Sauptſtuͤcks IV. Abſchnitt. 


mungen; ſo kann der Violoncelliſt eben dieſelben Manieren, die ihm vorge⸗ 
machet worden find, nach machen. Hat die Hauptſtimme Pauſen, oder haltende 
Noten; ſo kann er gleichfalls den Baß auf eine angenehme Art veraͤndern: 
wenn nur die Hauptnoten im Baſſe nicht verdunkelt werden und die Ve 
änderungen fo beſchaffen find, daß fie keine andere Leidenſchaft ausdrücken, 
als das Stuͤck erfodert. Deswegen muß der Violoncelliſt beſtaͤndig ſuchen, 
dem Vortrage deſſen, fo die Haupeſtimme ſpielet, fo wohl in der Staͤrke und 
Schwaͤche des Tones, als in Ausdrückung der Noten, nachzuahmen. 
Bey einer vollſtimmigen Muſik aber, iſt den Violoncelliſten ganz und gar 
nicht erlaubt, willkuͤhrlich etwas zuzuſetzen: nicht allein, weil die Grund— 
ſtimme ernſthaft und deutlich gefpielet werden muß; ſondern auch; weil fol- 
ches, wenn es die übrigen Baͤſſe eben fo machten, eine große Verwirrung 
und Undeutlichkeit verurſachen würde, 8 


„ . * 
Bey einem traurigen Adagio, muͤſſen die langſamen Noten, naͤmlich 
die Achttheile im gemeinen geraden, und die Viertheile im Allabrevetacte, mit 
einem gelaffenen Bogenſtriche geſpielet werden. Man muß dabey nicht mit 
dem Bogen, in einer Haſtigkeit und Eil, bis an ſeine Spitze fahren: denn 
dieſes wuͤrde den Affect der Traurigkeit verhindern, und das Gehör belei⸗ 
digen. Im Allegro muͤſſen die Viertheile unterh alten, oder nouriſſant, 
und die Achttheile ganz kurz geſpielet werden. Im Allegretto ſo im Alla⸗ 
brevetacte geſetzt iſt, geht es eben ſo. Iſt aber das Allegretto im gemeinen 
geraden Tacte geſetzet, fo werden die Achttheile unterhalten „und die Sech⸗ 
zehntheile kurz geſpielet. Die kurzen Noten muͤſſen nicht mit dem ganzen 
Arme, ſondern nur mit der Hand allein, und zwar durch die Bewegung 
des erſten Gelenks derſelben geſpielet werden: wovon im zweyten und ſech⸗ 
ſten Abſchnitte ein mehreres zu erſehen iſt. 


. . 

Alle Noten muͤſſen in der Lage, fo wie fie geſetzt find, geſpielet, und 
nicht einige bald eine Octave höher, bald eine tiefer genommen werden; 
beſonders diejenigen, mit welchem die übrigen Stimmen in Uniſon mit 
gehen. Denn dergleichen Arten von Modulationen beſtehen aus einer 
förmlichen Baßmelodie: und dieſe kann und darf auf keine Art veraͤndert 
werden. Winden dergleichen Noten auf den Violoncell eine Octade tie. 
fer geſpielet, als fie geſetzet find: ſo wuͤrde die Entfernung gegen die 5 
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nen nicht nur zu weit ſeyn, ſondern die Noten wuͤrden auch zu gleich die ge: 
hoͤrige Schärfe und Lebhaftigkeit, ſo darinne geſuchet wird, verlieren. An⸗ 
dere Baßnoten, die nicht mit den uͤbrigen Stimmen im Uniſon gehen, leiden 
noch eher, daß man dann und wann, wenn kein Contraviolon zugegen iſt, 
eine Octade tiefer ſpiele: doch muͤſſen es nicht melodidſe, ſondern nur har 
monidſe, das iſt, ſolche Gaͤnge ſeyn, welche fuͤr ſich keine eigene Melodie 
machen, ſondern nur zum Grunde der oberſten Melodieen dienen. Die Spruͤn⸗ 
ge, in die Terze, Quarte, Quinte, Sexte, Septime und Octave, auf: 
oder unterwaͤrts, muͤſſen nicht umgekehret werden: weil dieſe Springe df: 
ters zu Bildung einer gewiſſen Melodie dienen, auch ſelten ohne Ab: 
ſicht von dem Componiſten geſetzet werden; ſ. Tab. XXII. Fig. 53. Eine 
gleiche Bewandtniß hat es, wenn ein Gang von einem halben oder gan⸗ 
zen Tacte dfters wiederholet wird; doch fo, daß dieſelben Noten einmal 
um das andre, eine Octave tiefer oder hoͤher geſetzet ſind; ſ. Tab. XXII. 
Fig. 54. Ein ſolcher Baß muß geſpielet werden wie er geſchrieben iſt. 
Denn wenn man dieſe Spruͤnge umkehren wollte, wuͤrde ein ganz ande⸗ 
rer Sinn herauskommen. 
6 


Weil der Violoncell, unter allen Baͤſſen, den ſchaͤrfſten Ton hat, 
und feine Stimme am deutlichſten ausdrücken kann; fo hat fein Spieler 
auch vor andern den Vortheil voraus, daß er, bey Ausdruͤckung des Lichts 
und Schattens, den uͤbrigen Stimmen helfen, und der ganzen Sache ei⸗ 
nen Nachdruck geben kann. Von ihm haͤngt am meiſten ab, in einem 
Stuͤcke das Zeitmaaß bey ſeiner Richtigkeit, und die Lebhaftigkeit zu un⸗ 
terhalten; das Piano und Forte zur gehörigen Zeit auszudruͤcken; die 
verſchiedenen Leidenſchaften, welche in einem Stücke erreget werden ſollen, 
zu unterſcheiden und kennbar zu machen; und alſo dem Concertiſten ſein 
Spielen zu erleichtern. Er muß alſo weder eilen, noch nachſchleppen; 
ſondern ſeine Gedanken mit beſtaͤndiger Aufmerkſamkeit „ſo wohl auf die 
Paufen, als auf die Noten richten: damit man nicht gendthiget werde, 
ihn zu erinnern, wenn er nach einer Pauſe wieder anfangen, oder wenn 
er ſchwach oder ſtark ſpielen ſoll. Denn es iſt bey einer Muſik ſehr unan⸗ 
genehm, wenn nach einer Pause, bey einem neuen Eintritte, nicht alle 
Stimmen zugleich mit Ernſt anfangen; oder wenn das Piano oder Forte 
nicht bey der Note, wo es geſchrieben iſt, beobachtet wird: beſonders wenn 
es an dem Baſſe fehlet, welcher der Sache den größten Ausſchlag ge⸗ 


ben muß. 
7. H. Wo: 
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. . 5 re 
Wofern der Violoncelliſt die Setzkunſt, oder zum wenigſten etwas 
von der Harmonie verſteht, ſo iſt es ihm ein Leichtes, die verſchiedenen Lei⸗ 
denſchaften, welche in einem Stücke von dem Componiſten ausgedruͤcket 
find, mit dem Concertiſten zugleich zu erheben und kennbar zu machen. 
Dieſes wird von der begleitenden Stimme eben ſo wohl, als vom Concerti⸗ 
ſten gefodert, und iſt eine vorzuͤgliche Schoͤnheit des Accompagnements. 
Denn wenn nur einer ſeine Stimme gut, der andere aber kaltſinnig und 
nachlaͤßig vortraͤgt, ſo widerſpricht der eine, ſo zu reden, dem, was der 
andere bejahet: und die Zuhörer haben, wo nicht Verdruß, doch nur das 
halbe Vergnuͤgen. Hierzu kann der Violoncelliſt leicht gelangen, wenn es 
ihm nicht an der Empfindung fehlet, und wenn er nicht auf ſeine Stimme 
allein, ſondern auf das Ganze die gehoͤrige Aufmerkſamleit richtet. Er 
muß ſich hiernaͤchſt diejenige Art Noten bekannt machen, welche vor andern 
markiret und erhoben werden muͤſſen. Dieſe ſind, erſtlich diejenigen, wel⸗ 
che Diſſonanzen uͤber ſich haben, als: die Secunde, die falſche Quinte, die 
übermäßige Serte, die Septime; oder die Noten, welche durch das Kreuz 
oder das Wiederherſtellungszeichen außerordentlicher Weiſe erhoͤhet, oder 
durch dieſes, und das runde b, erniedriget werden. Auch gehöret hierher, 
wenn die Oberſtimme eine Cadenz machet, und der Baß ordentlicher Weiſe 
eine Quarte über ſich, oder eine Quinte unter ſich zu ſpringen hat, um mit 
der Oberſtimme in die Octave zu gehen; derſelbe aber durch einen Betrug 
oder ſogenannten inganno, nur eine Stufe höher oder tiefer geht; z. E. die 
Oberſtimme cadenzirte ins C, und der Baß hätte anſtatt der Octade vom 
E, die Terze von unten, als A, As oder die falſche Quinte Fis, nachdem 
rn Tonart erfordert, ſ. Tab. XXII. Fig. 55. Hier thut es nun eine ehr 
gute Wirkung, wenn die hier erwähnten Noten: A, As, Fis, mit dem 
Violoncell markiret, und etwas ſtaͤrker, als die vorhergehenden Noten ange⸗ 
eben werden. Wenn es aber in einem Stücke „ beſonders in einem Adagio, 
5 en Hauptcadenz geht; fo kann der Violoncelliſt mit den vorhergehenden, 
3 drey, oder vier Noten, auf gleiche Weiſe verfahren um die Aufmerk⸗ 
ſamkeit der Zuhdrer auf dieſelbe zu lenken; ſ. Tab. XXII. Fig. 56. 


8 1 
; N | ie zweyte, woruͤber 
igaturen oder gebundenen Noten, kann er die zwe en 

uach ele die Secunde und Quarte geſetzet wird, 19 7 05 ſtaͤkkung 
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R giv. 9 
Wenn in einem Preſto, welches mit vieler Lebhaftigkeit geſpielet 
werden muß, verſchiedene Achttheile, oder ſonſt kurze Noten, auf einerley 
Tone vorkommen, ſo kann er die erſte im Tacte durch einen Druck mit dem 
Bogen markiren. 
28 - 10. F. 

Punctirte Noten muß er allezeit ernſthafter und ſchwerer mit dem 
Bogen ſpielen, als der Violiniſt: die folgenden doppelt geſchwaͤnzten hin⸗ 
gegen, muͤſſen ganz kurz und ſcharf vorgetragen werden; es ſey im geſchwin⸗ 
den oder langſamen Zeitmaaße. 

II. . 

Wenn an einem Violoncell Bände find, wie bey der Viola da Gam⸗ 
ba uͤblich iſt: fo muß der Violoncelliſt, bey denen mit b bezeichneten To: 
nen, die Saiten mit den Fingern, ein wenig uͤber die Baͤnde hinaus, und 
zwar etwas ſtaͤrker niederdruͤcken; um ſolche fo viel Höher zu greifen, als es 
ihr Verhalt gegen die mit Kreuzen bezeichneten Töne erfodert, nämlich um 
ein Komma. 

12 


Das Soloſpielen iſt auf dieſem Inſtrumente eben nicht eine ſo gar 
leichte Sache. Wer ſich hierinne hervorthun will, der muß von der Na: 
tur mit ſolchen Fingern verſehen ſeyn, die lang ſind, und ſtarke Nerven 
haben, um weit aus einander greifen zu konnen. Wenn ſich aber dieſe 
nothwendigen Eigenſchaften, nebſt einer guten Anweiſung zugleich beyſam— 
men finden; fo kann, auf dieſem Inſtrumente, ſehr viel Schönes hoͤrvor— 
gebracht werden. Ich habe ſelbſt einige große Meiſter gehoͤret, die auf 
dieſem Inſtrumente beynahe Wunder gethan haben. Wer den Violon— 
cell als ein Liebhaber ausuͤbet, dem ſteht es mit Rechte frey, dasjenige 
am meiſten darauf zu treiben, was ihm das meiſte Vergnuͤgen machet: 
wer aber ſein Hauptwerk davon zu machen gedenket, der thut wohl, wenn 
er ſich vor allen Dingen erſt bemuͤhet, ein guter Accompagniſt zu werden: 
denn dadurch wird er bey der Muſik nützlicher und brauchbarer ſeyn. 
Wollte er aber, ehe er noch einen Ripienbaß recht auszufuͤhren wuͤßte, ſo 
gleich zum Soloſpielen eilen, und vielleicht deswegen ſein Inſtrument ſo 
ſchwach beziehen, daß man ihn bey dem Accompagnement nicht hören koͤnn— 
te; ſo wuͤrde ihm die Muſik wenig Dank ſchuldig ſeyn. Er wuͤrde viel— 
mehr von einem und dem andern Liebhaber der Muſtik, der ſich fo 
wohl im Soloſpielen als Accompagniren hervor thut, beſchaͤmet werden. 

Ee Das 


218 Des Xvn. Zauptſtücks V. Abſchnitt. 


Das gute Accompagnement iſt das vornehmſte, ſo von dieſem Inſtrumen⸗ 
te eigentlich erfodert wird. Wenn nicht das Accompagniren und Solo⸗ 
ſpielen in gleichem Grade der Vortrefflichkeit ſtehen; fo thut ein guter Ac— 
coimpagniſt bey einem Orcheſter mehr Dienſte, ols ein mittelmaͤßiger 
Soloſpieler. Die Kunſt wohl zu begleiten aber, läßt fich weder fuͤr ſich 
allein, noch auch bloß in großen Muſiken erlernen. Wer ſich darinne 
recht feſt ſetzen will, muß viele geſchikte Leute insbeſondere accompagni⸗ 
ren: und wenn er ſich nicht verdruͤßen läßt, bisweilen Erinnerungen an- 
zunehmen; jo wird fein daraus zu hoffender Vortheil deſto größer feyn. 
Denn es wird doch kein Meiſter gebohren: ſondern es muß immer einer 
von dem andern lernen. 8 N 
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Von dem Contravioloniſten insbeſondere. 
b ö .. 1. . 0 


it dem großen Violon geht es, wie mit der Bratſche. Er wird 
M ebenfalls von Vielen, nicht in dem Werthe, und von der Noth⸗ 
wend igkeit gehalten, welche er doch, wenn anders gut geſpielet wird, 
in einer großen Muſik verdienet. Es kann ſeyn, daß die meiſten, welche 
zu dieſem Inſtrumente gebrauchet werden, vielleicht nicht das gehörige 
Talent haben, ſich auf andern Inſtrumenten, die ſowohl Fertigkeit als 
Geſchmack erfodern, hervor zu thun. Indeſſen bleibt es doch eine aus⸗ 
gemachte Sache, daß der Contravioloniſt, follte er auch den feinen Ge⸗ 
ſchmack des Spielens nicht jo gar noͤthig haben, dennoch die Harmonie 
verſtehen, und kein ſchlechter Muſikus ſeon muß. Denn er ft nebſt dem 
Violoncelliſten gleichſam das Gleichgewicht, um das Zeilmgaß ir 515 
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großen Muſik, beſonders in einem Orcheſter, wo einer den andern nicht 
allezeit ſehen, noch recht hoͤren kann zu erhalten. 


5. | 

Hierzu wird eine beſondere Deutlichkeit im Spielen erfodert; wel— 

che aber die wenigſten auf dieſem Inſtrumente beſitzen. Vieles kömmt 

dabey auf ein gutes Inſtrument an; vieles aber auch auf den Spieler. 

Iſt das Inſtrument allzugroß, oder allzuſtark bezogen; ſo klingt es un⸗ 

deutlich, und iſt dem Gehoͤre nicht vernehmlich. Weis der Spieler mit 

dem Bogenſtriche nicht ſo, wie es das Inſtrument erfodert, umzugehen; 
ſo bleibt derſelbe Fehler. f 


f 3. 

Das Inſtrument an ſich thut beſſere Wirkung, wenn es von mits 
telmaͤßiger Größe, auch nicht mit fuͤnf, ſondern nur mit vier Saiten 
bezogen iſt. Denn die fuͤnfte Saite müßte, wenn fie mit den andern 
in rechtem Verhalte ſtehen follte, ſchwaͤcher als die vierte feyn, und wuͤrde 
folglich einen viel duͤnnern Ton, als die andern, von ſich geben. Sol— 
ches wuͤrde aber nicht nur bey dieſem Inſtrumente ſchaͤdlich ſeyn; ſondern 
auch auf dem Violoncell und der Violine, im Fall man ſolche mit fuͤnf 
Saiten beziehen wollte. Der ſogenannte deutſche Violon von fuͤnf bis 
ſechs Saiten iſt alſo mit Recht abgeſchaffet worden. Sind bey einer 
Muſik zweene Contraviolone nörhig; fo kann der zweyte etwas größer „als 
der erſte ſeyn: und was demſelben an der Deutlichkeit abgeht, erſetzet er 
alsdenn an der Gravitaͤt. 


ES, 

Eine große Hinderung an der Deutlichkeit machet es, wenn auf 
dem Griffbrete keine Baͤnde ſind. Einige halten zwar dieſes fuͤr einen 
Ueberfluß, und wohl gar fuͤr ſchaͤdlich. Allein dieſe falſche Meynung 
wird durch ſo viele geſchickte Leute, welche mit Baͤnden alles nur moͤgliche 
auf dieſem Inſtrumente rein und deutlich heraus bringen, ſattſam wi⸗ 
derleget. Die unumgaͤngliche Nothwendigkeit, daß auf dieſem Inſtru⸗ 
mente, wenn es anders deutlich klingen ſoll, Baͤnde ſeyn muſſen, iſt ganz 
leicht zu erweiſen. Man weis, daß eine kurze und duͤnne Saite, wenn 
ſie ſtraff geſpannet iſt, die Vibration, oder den Schwung, viel fehneller 
und enger machet, als eine lange und dicke Saite. Druͤcket man nun 
eine lange und dicke Saite, die nicht fo ſtraff, als eine kurze, geſpannet 
werden kann, auf das Griffbret; fo ſchlaͤgt die Saite, weil ihre Zitte⸗ 
rung einen weitern Umfang einnimmt, unterwaͤrts auf das Holz. 

Ee 2 \ 


Dieſes 
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Dieſes hemmet nun nicht allein die Vibration, ſondern verurſachet auch 
noch über dieſes, daß die Saite nachſinget, und noch einen Nebenton hören 
laͤßt, und alſo der Ton dumpfich und undeutlich wird. Die Saiten liegen 
zwar, vermoͤge des Steges und Sattels, auf dem Violon ſchon hoͤher, als 
auf dem Violoncell; damit der Ruͤckſchlag der Saiten das Griffbret nicht 
beruͤhren ſoll: allein dieſes iſt alsdenn, wenn die Saiten mit den Fingern 
niedergedruͤcket werden, noch nicht hinlaͤnglich. Sind aber Baͤnde auf dem 
Griffbrete; ſo wird dieſe Hinderniß gehoben. Die Saiten werden alsdenn, 
durch das Band, mehr in die Höhe gehalten, und koͤnnen alſo ihre Vibra⸗ 
tion ungehindert machen, und folglich den natuͤrlichſten Ton, der im In⸗ 
ſtrumente liegt, von ſich geben. Die Baͤnde geben auch noch dieſen Vor⸗ 
theil, daß man die Töne reiner, als ohne dieſelben, greifen, kann; und daß 
die Tone, bey welchen man, um fie anzugeben, die Finger aufſetzen muß, 
mit den bloßen Saiten im Klange mehr Aehnlichkeit behalten. Wollte 
man hierwider einwenden, daß die Baͤnde wegen der Subſemitone, die man 
alsdenn nicht unterſcheiden könnte, hinderlich wären: ſo dienet zur Ant⸗ 
wort, daß ſolches auf dem Contraviolon nicht fo ſchaͤdlich, als auf dem Vio⸗ 
loncell, iſt, weil man den Unterſchied, fo ſich zwiſchen denen mit Kreuz oder 
b bezeichneten Tönen befindet, in der aͤußerſten Tiefe, nicht ſo, wie bey den 
hohen Tönen auf andern Inſtrumenten, bemerket. i 


5. F. 

Der Bogenſtrich muß auf dieſem Inſtrumente ohngefaͤhr gegen ſechs 
Finger breit vom Stege abwaͤrts, und ſehr kurz gefuͤhret und, wenn es 
die Zeit leidet, von der Saite abgeſetzet werden: damit die langen und Die 
cken Saiten ihren gehörigen Schwung machen konnen. Er muß auch 
mehrentheils mit dem unterſten Theile, bis in die Mitte des Bogens, 
und mit einem Rucke gemachet, nicht aber hin und her geſaͤget werden: 
ausgenommen in ganz traurigen Stuͤcken, allwo der Bogen zwar kurz, 
doch aber nicht mit ſoleher Haſtigkeit gebrauchet wird. Die Spitze des 
Bogens thut uͤberhaupt, außer dem Piano, wenig Wirkung. Wenn 
eine Note beſonders markiret werden ſoll; muß ſolches mit dem Bogen 
ruͤckwaͤrts, von der linken zur rechten Hand geſchehen: weil der Bogen 
alsdenn, um einen Nachdruck zu geben, mehr Kraft hat. Doch will 
ich die oben gedachten kurzen Bogenſtriche, welche wegen der Deut⸗ 
lichkeit des Tones erfodert werden, nur bey Noten, welche Pracht und 
Lebhaftigkeit erfodern, verſtanden wiſſen. Ich nehme aber hievon a 
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die langen Noten, als halbe und ganze Tacte, welche dfters in geſchwinden 
Stuͤcken mit untermiſchet werden; es mag ein Hauptſatz, oder ſolche No⸗ 
ten ſeyn, welche einen beſondern Nachdruck verlangen; ferner die gefchleife 
ten Noten, die entweder einen ſchmeichelnden, oder traurigen Affect aus⸗ 
druͤcken ſollen; und welche der Contravioloniſt eben ſo unterhalten und ge⸗ 
laſſen, als der Violoncelliſt, ausdruͤcken muß. 

„ . 


Fee: ER 

Der Violoniſt muß fich einer guten und bequemen Applicatur, oder 
Uberſetzung der Finger befleißigen, damit er das, was in die Höhe geſetzet 
iſt, fo, wie der Violoncelliſt, mitfpielen kann, um die melodidſen Baͤſſe nicht 
zu verſtuͤmmeln; beſonders den Uniſon, als welcher in eben der Lage, wie 
er geſetzet iſt, auf einem jeden Inſtrumente, und folglich auch auf dem Con⸗ 
traviolon, geſpielet werden muß. Man beſehe deswegen das Exempel bey 
dem 5. $. im Abſchnitte von dem Violoncelliſten, Tab. XXII. Fig. 53. und 
54. Sollte ein dergleichen Baß etwa hoͤher geſetzt ſeyn, als der Violoniſt 
mit ſeinem Inſtrumente kommen koͤnnte; wiewohl er ſchwerlich bis uͤber 
das eingeſtrichene G gehen wird, welches doch einige brave Violoniſten rein 
und deutlich angeben und brauchen koͤnnen; fo muß der Violoniſt, in fol- 
chem Falle, lieber die ganze Stelle uͤberhaupt eine Octave tiefer ſpielen, als 
die Melodie auf eine ungeſchickte Art zertrennen. 


— 


: ; ER? 

Wenn in einem Baſſe ſolche Paſſagien vorkaͤmen, die der Violoniſt, 
wegen großer Geſchwindigkeit, deutlich zu ſpielen nicht im Stande waͤre; 
fo kann er von einer jeden Figur, fie mag zwey oder dreymal geſchwaͤnzet 
ſeyn, die erſte, dritte oder letzte Note ſpielen. Er muß ſich nur allezeit 
nach den Hauptnoten, fo eine Baßmelodie ausmachen, zu richten ſuchen. 
Folgende Exempel geben dazu Anleitung; ſ. Tab. XXIII. Fig. 1, 2 und 3. 
Außer dergleichen, in großer Geſchwindigkeit nicht einem Jeden bequemen 
Paſſagien aber, iſt der Violoniſt verbunden, alles mitzuſpielen. Wollte 
er von vier auf einerley Tone vorkommenden Achttheilen, wie einige zu— 
weilen thun, zumal wenn ſie ein Stuͤck accompagniren muͤſſen, das ſie 
nicht ſelbſt geſetzet haben, immer das erſte anſchlagen, und drey vorbey 
gehen laſſen; ſo weis ich nicht, wie er der Nachrede einer Faulheit oder 
Tuͤcke entgehen koͤnnte. a 


Ee 3 8.5, Ueber 


222 Des XVII. Zauptſtüͤcks V. Abſchnitt. Von dem Contr. ic. 


. 

Ueberhaupt muß der Vortrag des Contravioloniſten ernſthafter 
ſeyn, als der uͤbrigen Baͤſſe ihrer. Die kleinen feinen Auszierungen 
werden zwar von ihm nicht gefodert: dagegen aber muß er ſich beſtaͤndig 
bemühen, dem, was die andern ſpielen, einen Nachdruck und Gewicht 
zu geben. Er muß das Piano und Forte zu rechter Zeit ausdruͤcken; 
das Zeitmaaß genau beobachten; weder eilen, noch zoͤgern; ſeine Noten 
feſt, ſicher, und deutlich vortragen; ſich vor dem Kratzen des Bogens 
in Acht nehmen, welches abſonderlich bey dieſem Inſtrumente ein haͤßli⸗ 
cher Uebelſtand iſt; und wenn er hoͤret, daß bald ernſthaft, bald ſcherz⸗ 
haft, bald ſchmeichelnd, bald traurig, bald luſtig oder frech, und wie 
es auch ſeyn mag, geſpielet wird, muß er allezeit auch das Seinige 
mit beyzutragen bemuͤhet ſeyn, nicht aber aus Kaltſinnigkeit, diejenigen 
Wirkungen, welche man im Ganzen hervorzubringen ſuchet, verhindern. 
Allezeit, abſonderlich aber in Concerten, muß er richtig pauſiren, damit 
er, wenn die Nitornelle eintreten, zu gehoͤriger Zeit mit dem Forte mit 
Nachdruck einfallen konne; und nicht, wie einige thun, erſt einige No⸗ 
ten vorbey gehen laſſe. Was uͤbrigens in dieſem ganzen Hauptſtuͤcke, 
ſo wohl insbeſondere, als uͤberhaupt, abgehandelt wird, davon kann er ſich 
noch Vieles, welches hier zu wiederholen der Raum nicht leidet, zu Nu⸗ 
tzen machen N 


W r 
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ir Von dem Clavieriſeen insbeſondere. 


Not alle, die den Generalbaß verſtehen, ſind auch deswegen zugleich 
gute Accompagniſten. Eines muß durch Regeln; das andere aus 
Erfahrung, und endlich aus eigener Empfindung erlernet werden. 


. . 

In das erſtere mich einzulaſſen iſt meine Abſicht nicht: weil es 
darinne an Anweiſung nicht fehlet. Wegen des letztern aber, will ich, 
weil es zu meinem Zwecke gehoͤret, mit Erlaubniß der Herren Clavieri— 
ſten, nur in der Kuͤrze etwas weniges erinnern; das uͤbrige aber, einem 
jeden geſchickten und erfahrnen Clavierſpieler, zum weitern Nachdenken 
anheim ſtellen. f 


5 

Es iſt, wie oben geſaget RR möglich ,. daß einer, der die Wiſſen⸗ 
ſchaft des Generalbaſſes aus dem Grunde inne hat, dennoch ein ſchlechter 
Accompagniſt ſeyn konne. Der Generalbaß erfodert, daß die Stimmen, 
welche der Spieler uͤber den Baß, aus dem Stegreife, und nach Anleitung 
der Signaturen hinzuſetzet, nach den Regeln, und als wenn ſolche auf 
dem Papiere geſchrieben ſtuͤnden, geſpielet werden muͤſſen. Die Kunſt 
zu begleiten, erfodert nicht nur dieſes, ſondern auch noch viel ein 
mehrers. 8 


. 

Die allgemeine Regel vom aba iſt, daß man allezeit vier⸗ 
ſtimmig ſpiele: wenn man aber recht gut accompagniren will, thut es oft 
beſſere Wirkung, wenn man ſich nicht ſo genau hieran bindet; wenn man 
dielmehr einige Stimmen weglaͤßt, oder wohl gar den Baß mit der rech⸗ 

ven 
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ten Hand, durch eine Octave höher, verdoppelt. Denn fo wenig ein Come 
poniſt zu allen Melodien, ein drey-vier⸗oder, fuͤnfſtimmiges Accompagne⸗ 
ment der Inſtrumente ſetzen kann noch muß; wofern dieſelben nicht unver: 
ſtaͤndlich, oder verdunkelt werden ſollen: eben fo wenig leidet auch eine jede 
Melodie ein beſtaͤndiges vollſtimmiges Accompagnement auf dem Claviere: 
weswegen ein Accompagniſt ſich mehr nach der Sache ſelbſt, als nach den 
allgemeinen Regeln des Generalbaſſes, richten muß. f 
e 5. FC. N 

Ein vollſtimmiges und mit vielen Inſtrumenten begleitetes Stuͤck, 
erfodert auch ein vollſtimmiges und ſtarkes Accompagnement. Ein mit 
wenig Inſtrumenten beſetztes Concert, verlanget in dieſem Stuͤcke ſchon 
einige Maͤßigung; beſonders unter den concertirenden Stellen. Man 
muß alsdenn Acht haben, ob dieſelben Stellen nur mit dem Baſſe allein, 
oder auch mit den andern Inſtrumenten begleitet werden; ob die concer⸗ 
tirende Stimme ſchwach oder ſtark, in der Tiefe oder Hoͤhe ſpiele; ob fie 
aneinander hangende, und fingende oder ſpringende Noten, oder Paſſa⸗ 
gien auszuführen habe; ob die Paſſagien gelaſſen oder feurig geſpielet were 
den; ob dieſelben conſonirend find, oder ob fie, um in eine fremde Ton 
art auszuweichen, diſſoniren; ob der Baß eine langſame oder geſchwinde 
Bewegung darunter hat; ob die geſchwinden Noten des Baſſes ſtufen⸗ 
weiſe oder ſpringend geſetzet ſind; oder ob ſie zu vieren oder achten auf einer⸗ 
ley Tone vorkommen; ob Pauſen, oder lange und kurze Noten unter 
einander vermiſcht ſind, ob das Stuͤck ein Allegretto, Allegro, oder Preſto 
iſt, davon das erſte, bey Inſtrumentalſachen, ernſthaft, das andere lebhaft, 
das dritte aber flüchtig und taͤndelnd geſpielet werden muß; oder ob es ein 
Adagio aſſai, Grave, Meſto, Cantabile, Arioſo, Andante, Larghetto, 
Siciliano, Spiritoſo, u. ſ. w. if, von denen ein jedes, ſo wie in der Haupt⸗ 
ſtimme, alſo auch im Accompagnement einen beſondern Vortrag erfodert. 
Wird ſolcher von einem jeden recht beobachtet; fo thut auch das Stück bey 
den Zuhörern die geſuchte Wirkung. 5 a 

Bey einem Trio muß der Clabiriſt ſich nach den Juftrumenten De 
er zu begleiten hat, richten; ob ſolche ſchwach oder ſtark find; 2 — ed 
dem Claviere ein Violoncell iſt, oder nicht; ob die Compoſition 90 aut 
oder gearbeitet iſt; ob der Clavicymbal ſtark oder ſchwach, 2 . dl 
gedecket iſt; und ob die Zuhdrer nahe oder entfernet find. Denn der 


b 75 ſtark in der Naͤhe; in der Ferne 
Clavicymbal rauſchet und klingt zwar ſtark in der Naͤhe; ‘ 45 
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aber wird er nicht fo ſtark, als andre Inſtrumente gehöret. Wenn der Cla⸗ 
vieriſt einen Violoncell neben ſich hat, und ſchwache Inſtrumente begleitet, 
kann er mit der rechten Hand einige Maͤßigung gebrauchen; beſonders bey 
einer galanten Compoſition, und noch mehr wenn eine Stimme pauſiret, und 
die andre allein ſpielet: bey ſtarken Inſtrumenten aber, und wenn das 
Stuͤck ſehr harmonids und gearbeitet iſt, auch wenn beyde Stimmen zu⸗ 
gleich ſpielen, kann er viel vollſtimmiger greifen. 


. N f 

Bey einem Solo wird eigentlich die größte Discretion oder Beſchei⸗ 
denheit erfodert: und kommt allda, wenn der Soloſpieler feine Sache gelaſ⸗ 
fen, ohne Sorge, und mit einer Zufriedenheit ſpielen ſoll ſehr viel auf den 
Accompagniſten an; weil dieſer dem Soloſpieler fo wohl einen Muth ma⸗ 
chen, als ihm denſelben benehmen kann. Wenn der Accompagniſt im Zeit⸗ 
maaße nicht recht ſicher iſt, und ſich entweder bey dem Tempo rubato, und 
durch das Verziehen der Manieren, welches eine Schönheit im Spielen iſt, 
zum Zoͤgern, oder, wenn anſtatt einer Pauſe die folgende Note vorausge⸗ 
nommen wird, zum Eilen verleiten läßt; kann er den Soloſpieler nicht nur 
aus ſeinem Concepte bringen; ſondern er verſetzet ihn auch in ein Mistrauen 
gegen ihn, den Accompagniſten; und macht ihn furchtſam, weiter etwas mit 
Verwegenheit und Freyheit zu unternehmen. Auf gleiche Art iſt der Ac⸗ 
compagniſt zu tadeln, wenn er mit der rechten Hand zu viel Bewegung ma⸗ 
chet; oder wenn er mit derſelben, am unrechten Orte, melodids ſpielet, oder 
harpeggiret, oder ſonſt Sachen, die der Hauptſtimme entgegen ſind, mit ein⸗ 
menget; oder wenn er das Piano und Forte mit dem Soloſpieler nicht zu 
gleicher Zeit ausdruͤcket; ſondern alles ohne Affect, und in einerley Staͤrke 
ſpielet. N a 


. ö 
Was hier von der Begleitung der Inſtrumentalſtuͤcke geſaget worden 


if, DR größtentheils auch auf die Begleitung der Singſtücke angewendet 
werden. 


9. C. N 
Das ſtark und ſchwach Spielen kann zwar auf dem Clavicymbal oder 
Fluͤgel, beſonders wenn derſelbe nur ein Clavier hat, nicht ſo ab⸗ und zuneh⸗ 
mend ausgedruͤcket werden, als auf dem Inſtrumente, welches man Pins 
noforte nennet, allwo die Saiten nicht mit Federn geriſſen, ſondern durch 
Haͤmmer angeſchlagen werden: deſſen ungeachtet aber, kommt doch bey dem 


Flügel, viel auf die Art des Spielens an. Fr kann ſich deswegen auf 
* f dem⸗ 
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demſelben, bey dem Piano, fo wohl durch die Maͤßigung des Anſchlages, 
als durch die Verminderung der Stimmen; und bey dem Forte, durch 
ſtaͤrkeres Schlagen, und durch die Vermehrung der Stimmen in beyden 
Haͤnden, helfen. . Las 


10. g. 
Verſchiedene Noten, ſo einen Nachdruck erfodern, muß der Accom⸗ 
pagniſt mit mehr Lebhaftigkeit und Staͤrke anzuſchlagen, und von andern 
Noten, welche dieſes nicht verlangen, zu unterſcheiden wiſſen. Hierher 
gehören die langen Noten, ſo unter geſchwindere vermiſchet ſind; ferner die 
Noten mit welchen ein Hauptſatz eintritt; und denn hauptſaͤchlich die Dif- 
ſonanzen. Die langen Noten, zu welchen die Octave tiefer zugleich mit 
angeſchlagen werden kann, unterbrechen die Lebhaftigkeit der Melodie. 
Das Thema erfodert allezeit eine Erhebung in der Staͤrke des Tones, um 
feinen Eintritt deſto deutlicher zu machen: und die Diſſonanzen dienen 

eigentlich zum Mittel, die unterſchiedenen Leidenſchaften abzuwechſeln. 


11. F. 

Es kommen zwar im Accompagnement oͤfters noch andere lange 
Noten vor, ſo eigentlich keinen beſondern Ausdruck erfodern; ſondern nur 
die Melodie begleiten, oder in Ruhe ſetzen. Von dieſen iſt hier die Rede 
nicht. Es koͤmmt hier vielmehr auf diejenigen Noten an, welche eine ge⸗ 
ſchwinde und heftige Bewegung, ſo wohl durch Conſonanzen, als Diſſo⸗ 
nanzen unterbrechen; doch aber in der Folge gleich wieder durch andere 
geſchwindere Noten abgewechſelt werden. Ferner gehören hierher die No⸗ 
ten, vermittelſt welcher der Baß die Cadenz der Hauptſtimme unterbricht, 
um einen ſogannten Betrug (inganno) zu begehen; weiter die Noten, 
ſo zur Hauptcadenz vorbereiten; ferner diejenigen Noten, welche durch 
ein Kreuz, oder Wiederherſtellungszeichen, um einen kleinen halben 
Ton, erhoͤhet werden, und die gemeiniglich die kleine Quinte und Serte 
über ſich haben; und denn ferner die, welche durch das runde b erniedriget | 
werden; wie bereits im vorigen Abſchnitte dem Violoncelliſten geſagt 
worden iſt. Aus dem nun was hier angefuͤhret worden, koͤnnen noch 
mehr andere dergleichen Vorfaͤlle entdecket werden: wenn man nur ein 
jedes Stuck in feinem Zuſammenhange, und mit rechter Aufmerkſam⸗ 
keit betrachtet; und das Abſehen der Muſik, welche die a e 
beſtaͤndig erregen, und wieder ſtillen ſoll, nicht aus dem Gedaͤchtniſſe 
kommen laͤßt. in f. Eben 
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on, 12 H. 

Eben dieſe Erregung der abwechſelnden Leidenſchaften, iſt auch die Ur⸗ 
ſache, warum die Diſſonanzen überhaupt ſtaͤrker, als die Conſonanzen ange⸗ 
ſchlagen werden muͤſſen. Die Conſonanzen ſetzen das Gemuͤth in eine voll⸗ 
kommene Ruhe und Zufriedenheit: die Diſſonanzen hingegen erwecken im 
Gemuͤthe einen Verdruß. Wie nun ein niemals unterbrochenes Vergnuͤ⸗ 
gen, es ſey von welcher Art es wolle, unſere Empfindungskraͤfte dermaaßen 
ſchwaͤchen und erſchöpfen würde, daß das Vergnuͤgen endlich aufhören wuͤr⸗ 
de ein Vergnuͤgen zu ſeyn: alſo wuͤrden auch lauter Conſonanzen, in einer 
lange auf einander folgenden Reihe, dem Gehöre endlich einen Ekel und Ver⸗ 

druß verurſachen, wenn ſie nicht dann und wann mit Uebelklaͤngen, derglei⸗ 
chen die Diſſonanzen ſind, vermiſchet wuͤrden. Jemehr nun eine Diſſonanz 
im Spielen von den andern Noten unterſchieden, und empfindlich gemacht 
wird; jemehr greift ſie das Gehoͤr an. Je verdruͤßlicher aber die Sache iſt, 
welche unfer Vergnuͤgen ſtoͤhret; je angenehmer koͤmmt uns das darauf fol« 
gende Vergnuͤgen vor. Je haͤrter alſo der Verhalt der Diſſonanzen iſt; je 
gefaͤlliger iſt ihre Aufldſung. Ohne dieſe Vermiſchung des Wohlklanges 
und des Ulebelklanges, wuͤrde in der Muſik kein Mittel übrig ſeyn, die ver⸗ 
ſchiedenen Leidenſchaften augenblicklich zu erregen, und augenblicklich wieder 
zu ſtillen. d 8 i 
. 
i Wie aber der Verdruß nicht immer von einerley Heftigkeit ſeyn 
kann; alſo haben auch von den Diſſonanzen, einige mehr, einige weniger 
Wirkung; und muß alſo davon immer eine ſtaͤrker, als die andere ange⸗ 
ſchlagen werden. Die None, die Note und Quarte, die None und 
Septime, die Quinte und Quarte, find dem Gehdre nicht fo empfind: 
lich, als die Quinte mit der großen Sexte, die falſche Quinte mit der 
kleinen Sexte, die falſche Quinte mit der großen Serte, die kleine Septi⸗ 
me mit der kleinen oder großen Terze, die große Septime, die mangel- 
hafte Septime, die Septime mit der Secunde und Quarte, die uͤber⸗ 
maͤßige Serte, die große Secunde mit der Quarte, die kleine Secunde 
mit der Quarte, die große und die übermäßige Secunde mit der uͤber— 
maͤßigen Quarte, die kleine Terze mit der uͤbermaͤßigen Quarte. Die 
erſtern erfordern alſo deswegen bey weitem nicht den Nachdruck im Ac⸗ 
compagnement, als die letztern. Unter dieſen letztern aber, iſt wieder 
noch ein Unterſchied zu machen. Die kleine Secunde mit der Quarte, 
die große und die übermäßige Secunde mit der uͤbermaͤßigen Quarte, 
b dl 2 die 
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die kleine Terze mit der übermäßigen Quarte, die falſche Quinte mit der groſ⸗ 

ſen Sexte die übermäßige Serte, die mangelhafte Septime „die Septime 
mit der Secunde und Quarte, erfordern noch mehr Nachdruck, als die uͤbri⸗ 
gen; und muͤſſen deswegen von dem Accompagniſten, vermittelſt eines ſtaͤr⸗ 


kern Anſchlags, noch kraͤftiger vorgetragen werden. 


14. H. 755 
Um die Sache noch deutlicher zu machen, will ich über die vorerwaͤhn⸗ 
ten Difſonanzen, und Über den Unterſchied ihres Ausdrucks, in Anſehung 
der Maͤßigung und Verſtaͤrkung, ein Exempel beyfuͤgen, ſ. Tab. XXIV, 
Fig. 1; woraus man deutlich wird erſehen konnen, daß das Piano und For⸗ 
te, um die Affecten gehörig auszudrücken, bey der Ausfuͤhrung, eines der 
ndthigſten Dinge ſeyn. Man ſpiele dieſes Exempel etliche mal ſo, wie es 
mit dem Piano, Pianiſſimo, Mezzo forte, Forte, und Fortiſſimo bezeichnet 
iſt (H): hernach wiederhole man es in einerley Stärke des Tones; und gebe 
dabey, ſowohl auf die Verſchiedenheit der Ziffern, als auch auf die eigene 
Empfindung wohl Achtung. Ich bin verſichert, wenn man ſich nur erſt ein 
wenig, ohne Vorurtheil, an dieſe Art zu accompagniren gewoͤhnet hat; wenn 
man die verſchiedenen Wirkungen der Diſſonanzen erkennen lernet; wenn 
man auf die Wiederholungen der Gedanken, auf die haltenden Noten, wel⸗ 
che die Lebhaftigkeit unterbrechen, auf die Betrugsgaͤnge, fo öfters bey den 
Cadenzen vorkommen, und auf die Noten, welche zu einer fremden Tonart 
führen, und die durch das Kreuz oder eckigte b erhöhet, oder aber durch das 
runde b erniedriget werden, genau Acht hat; ich bin verſichert, ſage ich, daß 
man alsdenn das Piano, Mezzo forte, Forte und Fortiſſimo, ohne daß es 
dazu geſchrieben iſt, ſehr leicht wird errathen konnen. Ich theile dem oben 
gefſagten zu Folge, die Diſſonanzen, in Anſehung ihrer Wirkungen, und des 
darnach einzurichtenden Anſchlags, um mehrerer Deutlichkeit willen, in drey 
Claſſen ein. Die erſte bezeichne ich mit mezzo forte; die zwe yte mit 
forte; und die dritte mit fortiſſimo. Zur erſten Claſſe mezzo forte 
kann man rechnen: 
N Die Secunde mit der Quarte, 
Die Quinte mit der großen Sexte, 
Die große Sexte mit der kleinen Terze, 
Die kleine Septime mit der kleinen Terze, 


Die große Septime, Su: 
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Zur zweyten Claſſe forte gehoren: 
Die Secunde mit der übermäßigen Quarte, 
Die falſche Quinte mit der kleinen Sexte. 
Der dritten Claſſe fortiſſimo zaͤhle man zu: ö 
Die uͤbermaͤßige Secunde mit der übermäßigen Quarte, 
Die kleine Terze mit der uͤbermaͤßigen Quarte, 
Die falſche Quinte mit der großen Sexte, 
Die uͤbermaͤßige Sexte, 
Die mangelhafte Septime, g 
Die große Septime mit der Secunde und Quarte. 

Ich habe zu dieſem Beyſpiele ein Adagio erwaͤhlet; denn dieſes Zeit⸗ 
maaß iſt, zu genauer und deutlicher Ausdruͤckung der Verſchiedenheit der 
Diſſonanzen, das bequemſte. Ich ſetze dabey voraus, daß man die conſo⸗ 
nirenden Accorde des Adagio zu einem Solo nicht in der aͤußerſten Staͤrke, 

ſondern uͤberhaupt N Seh accompagniren muͤſſe, damit man den Bor: 
theil behalte, wo es noͤchig iſt, ſchwaͤcher und ſtaͤrker ſpielen zu koͤnnen. 
Wenn aber an einigen Orten piano oder pianiſſimo dabey geſetzet iſt; ſo 
muͤſſen alsdenn, die darinne vorkommenden Diſſonanzen, mit einer propor- 
tionirlichen Staͤrke ausgedruͤcket werden; dergeſtalt, daß beym Pianiſſimo 
die Diſſonanzen aus der dritten Claſſe, nur die Staͤrke von der erſten; und 
beym Piano die Staͤrke von der zweyten Claſſe bekommen: die uͤbrigen aber 
nach dieſem Verhaͤltniß auch gemaͤßiget werden: widrigenfalls wuͤrde der 
Abfall, wenn ſolcher mit einer allzu großen Heftigkeit geſchaͤhe, dem Gehöre 
mehr Verdruß, als Vergnuͤgen erwecken. Man will durch dieſe Art zu ac⸗ 
compagniren, eine Nachahmung der Menſchenſtimme, und ſolcher Inſtru⸗ 
mente, welche das Wachſen und Verlieren des Tones in ihrer Gewalt ha⸗ 
ben, anſtellen. Es muß aber freylich auch, bey dieſer Art mit dem Clavi⸗ 
cymbal zu accompagniren, die gute Beurtheilungskraft, und eine feine Em⸗ 
pfindung der Seele, ein vieles wirken. Wem dieſe beyden Stuͤcke fehlen, 
der wird es darinne nicht weit bringen: es ſey denn, daß er ſich durch ein 
ernſtliches Bemuͤhen, und durch viele Erfahrung dazu faͤhig machte: weil 
man durch Fleiß ſich Erkenntniß zuwege bringen; durch Erkenntniß aber der 
Natur zu Huͤlfe kommen kaun. 5 
0 Wo das Mezzo forte ſteht, muß man nicht die Note über dem M, ſondern 
die über dem F verſtehen: weil es der Raum nicht anders zu ſchreiben erlaubet, 
die Anmerkung zum 19 F. des folgenden Abſchnitts. 


Ff 3 15. $, 
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15. H. ä N 
Noch iſt zu bemerken, daß wenn a Diſſonanzen von verſchiedener 
Art auf einander folgen, und Diſſonanzen in Diſſonanzen aufgeldſet wer⸗ 
den; man auch den Ausdruck durch Verſtaͤrkung des Tones, und Vermeh⸗ 
rung der Stimmen, immer mehr und mehr wachſen, und zunehmen laſſen 
muͤſſe. Daß aber die Quinte und Quarte, die None und Septime, die 
None und Quarte, und die Septime, wenn fie mit der Serte und Quarte 
abwechſelt, oder wenn ſie uͤber einer durchgehenden Note ſteht, keinen beſon⸗ 
dern Ausdruck erfodern; wird man nicht allein aus dem vorhabenden Exem⸗ 
pel, ſondern auch, und zwar noch vielmehr, durch die eigene Erfahrung und 
Empfindung ſattſam erkennen konnen. Denn die Diſſonanzen find, wie 
oben ſchon geſaget worden, nicht alle von gleicher Erheblichkeit: ſondern ſie 
müſſen wie das Salz und Gewuͤrz an den Speiſen betrachtet werden; da 
die Zunge von der einen Art immer mehr Wirkung empfindet, als von der 
andern. 


16. F. e 
Sollen aber die Diſſonanzen ihre gehdrige Wirkung thun, daß naͤmlich 
die darauf folgenden Conſonanzen deſto angenehmer und gefaͤlliger klingen; 
fo muͤſſen fie nicht nur, wie bisher gelehret worden, eine vor der andern, 
nachdem es ihre Art erfodert; ſondern auch überhaupt gegen die Conſonan⸗ 
zen ſtaͤrker angeſchlagen werden. Und wie ein jeder conſonirender Accord 
auf dreyerley Art genommen werden kann; naͤmlich, daß entweder die Octa⸗ 
ve, oder die Terze, oder die Quinte oder Sexte in der Oberſtimme liegen, 
und jedesmal eine andere Wirkung thun: ſo hat es auch gleiche Bewandtniß 
mit den diſſonirenden Accorden. Man verſuche es z. E. mit der kleinen Ter⸗ 
ze, uͤbermaͤßigen Quarte und Serte, mit dem Grundtone zugleich angeſchla⸗ 
gen; und nehme einmal die Terze, das anderemal die Quarte, das dritte⸗ 
mal die Serte in die Oberſtimme; oder man verkehre die Septime, welche 
zwo von den Oberſtimmen gegen einander machen, in die Secunde; ſo wird 
man finden, daß die diſſonirenden Klaͤnge, wen ſie nahe bey einander liegen, 
viel Härter klingen, als wenn fie weit aus einander liegen. Es kommt dem⸗ 
nach hierinne auf die gute Beurtheilungskraft des Accompagniſten an; daß 
er die Klänge fo zu verfegen wiſſe, wie es jedesmal der Sache Beſchaffenheit 
erfodert. 
f . . f 
bicymbal mit einem Claviere, kann das Piano durch 
ſchlag, und durch die Verminderung der RE 4 
6 


Auf einem Ela 
einem gemäßigten An 
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das Mezzo forte durch Verdoppelung der Octaven im Baſſe; das Forte 
durch eben dieſes, und wenn man noch in der lunken Hand einige zum 
Accorde gehdeige Conſonanzen mitnimmt; das Fortiffimo aber, durch 
geſchwinde Brechungen der Accorde von unten herauf, durch eben dieſe 
Verdoppelung der Oetaven, und der Conſonanzen, in der linken Hand, 
und durch einen heftigern und ſtaͤrkern Anſchlag, hervor gebracht werden. 
Auf einem Clavieymbal mit zweyen Cladieren, hat man uͤber dieſes noch 
den Vortheil, zum Pianiſſimo ſich des oberſten Claviers bedienen zu Fon 
neu. Auf einem Pianoforte aber, kann alles erfoderliche am allerbe⸗ 
quemſten bewerkſtelliget werden: denn dieſes Inſtrument hat vor allem, 
was man Clavier nennet, die zum guten Aceompagnement noͤthigen Eigen: 
ſchaften am meiſten in ſich: und koͤmmt dabey blos auf den Spieler und 
ſeine Beurtheilung an. Auf einem guten Clavichord hat es zwar eben 
dieſelbe Beſchaffenheit im Spielen, nicht aber in Anſehung der Wirkung; 
weil das Fortiſſimo mangelt. ö 0 

ö it 18. F. 

Wie auf einem jeden Inſtrumente der Ton auf berſchiedene Art her⸗ 
vor gebracht werden kann; ſo verhaͤlt es ſich auch gleichergeſtalt mit dem 
Clavieymbal: ungeachtet man glauben ſollte, daß es bey dieſem Inſtru⸗ 
mente nicht auf den Spieler, ſondern nur auf das Inſtrument allein an⸗ 
kaͤme. Dennoch giebt es die Erfahrung, daß wenn das Inſtrument bald 
don dem einen, bald von den andern geſpielet wird, der Ton von dem 
einem beſſer, als von dem andern heraus gebracht wird. Die Urſache das 
von muß folglich atıf den Anſchlag, den ein jeder verſchieden hat, au: 
kommen: ob derſelbe, bey einem jeden Finger mit gleicher Kraft und 
Nachdruck, und mit dem rechten Gewichte geſchieht; ob man den Saiten 
die gehörige Zeit gonnet, daß fie ihren Schwung ungehindert machen koͤn⸗ 
nen; oder ob man die Finger mit allzugroßer Gelaſſenheit niederdruͤcket, 
und ihnen nicht durch einen Schneller, eine gewiſſe. Kraft giebt, daß 
die Saiten, um den Ton länger auszuhalten, in eine länger anhalten⸗ 
de Zitterung verſetzet werden können; um den Fehler, ſo diefes Inſtru⸗ 
ment von Natur hat, daß ſich die Toͤne nicht, wie auf andern Inſtru— 
menten, an einander verbinden, ſo viel als möglich ft, zu vermeiden. Es 
kömmt auch viel darauf an, ob man mit einem Finger ſtaͤrker, als mit dem 
andern ftößt, Dieſes kann daraus folgen, wenn man ſich gewoͤhnet hat, 
einige Finger einwaͤrts zu beugen, andere aber gerade auszuſtrecken: wel⸗ 
ches nicht nur eine ungleiche Starte im Spielen berurſachet; ſondern 

a auch 
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auch hinderlich iſt, geſchwinde Paſſagien rund, deutlich und angenehm 
vorzutragen. Wie es denn bey manchem, wenn er einen Lauf von etlichen 
Noten ſtufenweis zu machen hat, nicht anders klingt, als wenn er uͤber die 
Noten wegſtolperte. Gewohnt man ſich aber gleich Anfangs, alle Finger, 
einen ſo weit als den andern, einwaͤrts zu beugen; ſo wird man dieſen Feh⸗ 
ler nicht leicht begehen. Man muß aber bey Ausführung der laufenden 
Noten, die Finger nicht ſo gleich wieder aufheben; ſondern die Spitzen der⸗ 
ſelben vielmehr, auf dem vorderſten Theil des Taſts hin, nach ſich zuruͤcke 
ziehen, bis ſie vom Taſte abgleiten. Auf dieſe Art werden die laufenden 
Paſſagien am deutlichſten herausgebracht. Ich berufe mich hierbey auf das 
Exempel eines der allergrößten Clavierſpieler, der es ſo gusuͤbte, und lehrete. 


. 

Wenn die Hauptſtimme in einem Adagio vor der Terze und Sexte bis⸗ 
weilen vorhaltende Noten machet, da denn die vor der Terze, zur Quarte, 
und die vor der Serte, zur Septime wird, fi Tab. XXIII. Fig. 4; ſo thut 
es keine gute Wirkung, wenn man zu dem Vorſchlage der die Quarte macht, 
die Terze, und zu dem, der die Septime ausmachet, die Sexte zugleich an⸗ 
ſchlaͤht. Der Accompagniſt thut alſo beſſer, wenn er nur das, was ſonſt 
noch zum Accorde gehdret, anſchlaͤgt; die Terze oder Sexte aber erſt bey der 
Aufloſung des Vorſchlags hören laͤßt: ſonſt entſtehen daraus ſolche Diſſo⸗ 
nanzen, die weder eine Vorbereitung noch Auflöfung bekommen, und dem 
Gehöre folglich ſehr nnangenehm fallen. Bey den Vorſchlaͤgen fo von un⸗ 
ten genommen werden, wenn vor der in der Höhe liegenden Terze die None 
vorgehalten wird, klingt die zugleich bey dem Vorſchlage mit dem Fluͤgel an⸗ 
gegebene Terze nicht fo übel: wenn nur die zum Accord der Hauptnote ge⸗ 
hdrige Terze nicht uͤber, ſondern unter der Hauptſtimme genommen wird; 
denn dieſe wird alsdenn, anſtatt der Secunde, gegen den Vorſchlag zur 
Septime von unten. 


20. 9. f 


Einem jeden Clavierſpieler, der die Verhöltniſſe der Töne verfteht, 
wird auch zugleich bekannt ſeyn, daß die Subſemitone als: D mit dem 
Kreuz, und E mit dem b, u. ſ. w. um ein Komma unterſchieden ſind; 
und folglich, aus Mangel der gebrochenen Taſten, auf dieſem Inſtrumente, 
einige Ungleichheit im Stimmen, gegen die andern Juſſrumente, wel⸗ 
che dieſe Toͤne in ihrem Verhaͤltniſſe rein greifen, verurſachen: dun 
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wenn ſie das Clavier, mit einem der letztgedachten Inſtrumente, im 
Einklange ſpielet. Weil nun dieſe Tone nicht allemal koͤnnen vermieden 
werden; beſondes in denen Tonarten, wo viel b und viel Kreuze vorkom⸗ 
men: ſo thut der Accompagniſt wohl wenn er, ſo viel als moͤglich iſt, 
ſuchet, dieſelben entweder in die mittelſte oder unterſte Stimme zu verſte⸗ 
cken; oder, wenn einer davon die kleine Terze auchmachet, ihn gar weg zu 
laſſen. Denn wenn beſonders dieſe kleinen Terzen, in der oberſten Octave, 
mit der Hauptſtimme im Einklange angeſchlagen werden, klingen ſie ſehr 
faul und undollkommen. Ich verſtehe unter dieſen kleinen Terzen, haupt— 
ſaͤchlich das C, D, und E der zweygeſtrichenen Octave, wenn vor denſel— 
ben ein b ſteht; oder kuͤrzer zu ſagen, das Ces, Des, und Es. Ich rechne 
aber auch hierher das eingeſtrichene G und A, und das zweygeſtrichene 
D und E, wenn ein Kreuz davor ſteht, denn wenn dieſe letztern große 
Terzen find, fo ſchweben fie zu ſehr über ſich, und ſind alſo zu hoch. Es 
iſt wahr, daß man dieſen Unterſchied, wenn man entweder allein auf dem 
Fluͤgel ſpielt, oder wenn derſelbe zu einer ſtarken Muſik accompagniret, 
nicht fo deutlich bemerken kann: wenn aber oben gemeldete Töne auf einem 
andern Inſtrumente den Einklang beruͤhren ſo laſſen ſie, weil die andern 
Inſtiumente dieſe Töne in ihrem Verhaͤltniſſe angeben, da ſie hingegen 
auf dem Claviere temperiret find, ihren Unterſchied mehr, als zu wohl hoͤ⸗ 
ren: und iſt alſo beſſer fie gar zu vermeiden, als das Gehör zu beleidigen. 
Wem aber allenfalls das Weglaſſen nicht gefaͤllt, der nehme dieſe oben 
angezeigten kleinen und großen Terzen, ſo wie ich von den andern Sub— 
ſemitonen gelehret habe, zum wenigſten in der Tiefe, allwo ſie das Ge— 
hoͤr noch eher vertragen wird. Der Einklang thut ohne dem zu einem In⸗ 
ſtrumente nicht ſo gute Wirkung, als zu einer Singſtimme. Ueberdem 
iſt auch das Unreine in der Tiefe dem Gehöͤre nicht fo empfindlich, als in 
der Hoͤhe. Wer ſich hiervon uͤberzeugen will, der ſtimme auf einem Cla⸗ 
viere des Fluͤgels eine Octave unter oder uͤber ſich ſchwebend; alsdenn 
ſtimme er, auf dem andern Claviere, eine Saite von dem hohen Tone mit 
dem tiefen ganz rein. Man verſuche hierauf den verſtimmten Einklang, 
und ſehe, ob derſelbe dem Gehdre nicht mehr, als die verſtimmte Octave, 
misfallen wird. 


. 

Es iſt ſchon von langen Zeiten her die Regel geweſen daß man 
beym Spielen des Generalbaffes, die Haͤnde nicht allzuwein von einander 
itfernen, und folglich mit der rechten nicht allzuhoch fpielen ſolle. Die⸗ 

Gg 


ſe 
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ſe Regel iſt vernuͤnftig und gut; wenn ſie nur allezeit beobachtet wuͤrde— 
Denn es thut eine viel beſſere Wirkung, wenn die begleitenden Stimmen 
auf dem Flügel, unter der Hauptſtimme, als wenn ſolche mit der Ober— 
ſtimme, oder wohl gar uͤber derſelben, genommen werden. Wenn die 
Alten das Accompagnement um eine Octave höher haben wollten; fo ſetz— 
ten fie anſtatt der Terze, Quarte, Quinte, u. f. w. die Decime, Undeci- 
me, und Duodecime, uͤber den Baß. Da aber zwiſchen dieſen Ziffern 
kein ſolcher Unterſchied zu machen iſt, als zwiſchen der Secunde und No— 
ne; fo kann auch ſolches von ihnen nicht ganz und gar ohne Urſache ge 
ſchehen ſeyn. Aus oben geſagten Urſachen, darf man einen Violoncel— 
liſten, wenn er Solo ſpielet, nicht ſo, wie einen Violiniſten, begleiten. 
Bey dem erſtern muß man mit der rechten Hand alles in der Tiefe ſpielen: 
und ſoferne der Baß, von dem Componiſten, aus Unwiſſenheit etwan zu 
hoch geſetzet wäre, und die Hauptſtimme uͤberſtiege; fo kann man denſel⸗ 
ben ebenfalls eine Octave tiefer ſpielen: damit die Quinten nicht in Quar⸗ 
ten verwandelt werden. Bey Begleitung der Violine, welche einen großen 
Umfang der Toͤne hat, muß der Accompagniſt Achtung geben, ob 
der Violiniſt viel in der aͤußerſten Tiefe, oder ſehr hoch zu ſpielen habe: 
damit er weder die Tiefe uͤberſteige, noch bey der aͤußerſten Hoͤhe zu weit 
entfernet ſey. ; 
. b 

Wenn der Baß in langſamen Stücken etliche Noten auf einerley 
Tone zu wiederholen hat, welche mit 33533, u. d. gl. beziffert ſind da 
denn vermuthlich die Hauptſtimme die oberſten Ziffern in ihrem Geſange 
hat: ſo klingt es ſehr gut, wenn der Accompagniſt die oberſten Ziffern in 
der Tiefe ſpielet, und folglich die Terzen, ſo beyde Stimmen gegen einan⸗ 
der machen, in Sexten verwandelt. Solches wird nicht nur harmonid⸗ 
ſer klingen, ſondern auch mehr einem Trio, als Solo ähnlich werden. 
Will er aber nur die unterſten Ziffern fpielen, und die, welche die Haupt 
ſtimme hat, gar weg laſſen; fo iſt es noch beſſer. Wenn er ſolches bey 
allen dergleichen Gelegenheiten beobachtet, und im Accompaguement die 
zweyte Stimme zur oberſten, und die oberſte zur unterſten machet; ſo 
wird die Hauptſtimme niemals verdunkelt: und der Soloſpieler a 
dadurch feine gehörige Freyheit. Geſchieht aber das Gegentheil o ir 
te es ſcheinen, als wollte der Accompagnift das Stuͤck mit dem Oolojpieler 
im Uniſon ſpielen. 


23. $. Mit 
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> 23. . a 

Mit der rechten Hand muß der Accompagniſt im Adagio weder har⸗ 
peggiren, noch melodids fpielen: es waͤre denn daß der Soloſpieler hal— 
tende Noten oder Pauſen haͤtte. Die accompagnirenden Stimmen darf 
er nicht vor dem Baſſe hervorragen laſſen. In einem Adagio im gemei— 
nen geraden Tacte, kann er zu einem jeden Achttheile mit der rechten 
Hand anſchlagen. In einem Arioſo aber, wenn der Baß eine geſchwin— 
dere Bewegung zu machen hat, ſie beſtehe aus Achttheilen, Sechzehnthei— 
len oder Triolen, von beyderley Art Noten, klingt es nicht ſo gut, wenn 
er zu einer jeden Note mit der rechten Hand anſchlaͤgt, als wenn er 
bey gleichen Noten, eine, und bey Triolen, zwo, vorbey gehen laͤßt: 
wenn anders uͤber den durchgehenden Noten keine eigenen Ziffern ſtehen. 

24. F. 

Wenn ein Saͤnger oder Soloſpieler, im Adagio, eine lange Note 
im Tone wachſen und wieder abnehmen läßt, und der Baß unter derſel— 
ben eine Bewegung von verſchiedenen Noten zu machen hat: ſo iſt es gut, 
wenn der Accompagniſt ebenfalls, nach Maaßgebung der Hauptſtimme, 
Note vor Note ſtaͤrker und wieder ſchwaͤcher anſchlaͤgt. a 

255 F. 

Wenn die Hauptſtimme in einem Adagio, durch ein Paar ge⸗ 
ſchwinde punctirte Noten, etwas beſonderes auszudruͤcken und der Baß 
ſolches mit eben dergleichen Noten nachzumachen hat; ſo muß der Ac⸗ 
compagniſt dieſelben, es moͤgen Conſonanzen oder Diſſonanzen ſeyn, ganz 
vollſtimmig und erhaben anſchlagen. Hat aber die Hauptſtimme einen 
traurigen oder ſchmeichelnden Geſang; ſo muß der Accompagniſt im An⸗ 
ſchlage ſich mäßigen, die Stimmen vermindern, und alſo bey allen Faͤl⸗ 
len ſich der Hauptſtimme bequemen, und mit derſelben alle Leidenſchaf— 
ten, eben fo gut, als wenn er ſelbſt Solo fpielete, zu Herzen nehmen. Waͤ⸗ 
re von den Componiſten, zum Ungluͤcke, wenig oder gar kein Affect aus⸗ 
gedruͤcket worden: fo kann der Accompagniſt dennoch, wechſelsweiſe, eini— 
ge Noten, nach eigenem Gutbefinden, durch einen ſlaͤrkern Anſchlag er: 
heben, und die folgenden wieder maͤßigen. Dieſes laßt ſich am beſten, 
bey einer Aehnlichkeit oder Wiederholung der Gedanken, anbringen; es 
geſchehe in demſelben Tone, oder in der Verſetzung, oder, wie bereits ge— 
meldet worden, wenn Diſſonanzen vorkommen. | 


Gg 2 26. H. Nach⸗ 
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| . 
Nachahmungen, ſo aus laufenden oder melodibſen Gaͤngen beſte⸗ 
hen „thun eine beſſere Wirkung wenn ſie mit der rechten Hand in der 
hoͤhern Octave mitgeſpielet werden, als wenn man ſie vollſtimmig ac⸗ 


a Auf gleiche Art kann man auch mit dem Uniſon ver— 
ahren. 


2 8 

Wenn der Baß ſeine ordentliche Lage verlaͤßt, und in der Lage vom 
Tenor etwas zu ſpielen hat, welches öfters in der Singmuſik vorzukom⸗ 
men pfleget; ſo muß die rechte Hand mit wenig Stimmen und ganz 
nahe bey der läuten Hand accompagniren: damit das folgende „in der 
Baßlage, mit deſto mehrerer Pracht ausgedruͤckt werden koͤnne. 

28. F. ; 

Wofern, in einem ganz langſamen Stücke, im Baſſe Bindungen, 
welche mehrentheils mit Secunde, Quarte und Sexte beziffert find; vor— 
kommen; und der Accompagniſt keinen Violoncell oder ander Baßinſtru— 
ment neben ſich hat; kann derſelbe, ohne Nachtheil der Generalbaßregel, 
die gebundenen Noten, mit den dazu gehoͤrigen Diſſonanzen anſchlagen: 
weil der Ton des Clavicymbals ſich bald verliert; die Diſſonanzen aber, 
ohne den Grundton, dem Gehöre nach, ſich in Conſonanzen verwan— 
deln; und folglich die darunter geſuchte Wirkung verlohren geht. Wenn 
etliche ganze Tacte auf einem Tone gebunden ſind; kann gleichfalls ein 
jeder beſonders angeſchlagen werden. e 

8 29. F. 

Hat der Soloſpieler das Zeitmaaß, beym Anfange, nicht ſo wie 
er ſollte gefaſſet; fo muß der Accompagniſt ihm nicht hinderlich ſeyn, fol 
ches nach ſeinem Gefallen zu aͤndern. 

p. 

Um das Zeitmaaß, beſonders in ganz langſamen Saͤtzen, nicht zu 
verruͤcken, muß ſich der Clavierſpieler huͤten, daß er beyde Haͤnde nicht 
zu hoch oder ungleich aufhebe; und daß er die accompagnirenden Noten, 
als: Viertheile oder Achttheile nicht zu kurz anſchlage, und die Haͤnde 
zu geſchwind vom Claviere abziehe. „Denn wenn er die Haͤnde laͤnger in 
der Höhe, als auf dem Claviere haͤlt; ſo verliert er den Vortheil, die 
Zeit bey einer jeden Note richtig abmeſſen zu konnen. Macht er aber 
mit den Haͤnden eine gleiche Bewegung, ſo daß er dieſelben eben ſo lange 
in der Höhe hält, als er fie auf dem Claviere liegen laͤßt; fo theilen in 
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bey den Viertheilen, die Achttheile, und dey den Achttheilen, die Sech⸗ 
zehntheile, richtig und ohne vieles Nachdenken von ſich ſelbſt ein: auch 
bekommen die Noten dadurch einen unterhaltenen Klang, und das In— 
ſtrument wird angenehmer. Da hingegen „wenn dieſes nicht beobachtet 
wird, die Saiten durch den geſchwinden Ruͤckfall der Federn, an dem 
erfoderlichen Schwunge zu zeitlich gehindert werden: und alſo der natuͤr— 
liche Ton, ſo im Inſtrumente liegt, nicht ſo wie er ſoll, heraus kommen 
kann. Nicht zu gedenken, daß auch widrigenfalls unter dem Staccato 
und andern Noten kein Unterſchied bleiben würde, Bey einem Soſtenu⸗ 
to aber, muͤſſen die Finger ganz bis zur folgenden Note liegen bleiben. 


n 

Wenn in einem Adagio, bey einem Einſchnitte, beyde Stimmen 
pauſiren, und die Oberſtimme, mit einer Note im Aufſchlage des Tacts, 
allein anzufangen hat, die folgende Note im Niederſchlage aber eine 
Quarte, Quinte, Sexte, oder Septime hoͤher ſteht, allwo der Solo— 
ſpieler Freyheit hat, eine willkuͤhrliche Auszierung anzubringen: ſo muß 
der Begleiter, deſſen erſte Note, bey ſolchen Fällen, gemeiniglich erſt 
mit dem Niederſchlag wieder anfaͤngt, ſo lange warten, bis die Ober— 
ſtimme die Note im Niederſchlage beruͤhret; und darf ſich im Zeitmaaße 
nicht uͤbereilen: weil ſolches bey dergleichen Fällen „nicht nach der Stren— 
ge genommen wird. Hat aber die Hauptſtimme Bindungen, oder ſonſt 
haltende Noten, der Baß aber Bewegungen darunter: ſo muß der Ac⸗ 
compagniſt das Zeitmaaß nach der Strenge beobachten; und findet hier⸗ 
bey kein Nachgeben ſtatt: weil der Soloſpieler verbunden iſt, ſich mit 
den Auszierungen nach dem Baſſe zu richten. 


F. a 

Was bisher geſaget worden, geht hauptſaͤchlich das Adagio an. Ob 
nun wohl, in geſchwinden Stuͤcken, nicht alles nach der Strenge, die 
bey dem Adagio erfodert wird, beobachtet werden kann: fo kann doch 
das meiſte von dem, was zu der Discretion und dem Ausdrucke gehoͤret, 
auch bey dem Allegro angewendet werden. Hauptſaͤchlich aber koͤmmt es 
bey dem Allegro darauf an: daß der Accompagniſt das Zeitmaaß nach 
der groͤßten Strenge halte, und fich weder ſchleppen laſſe, noch eile; daß 
er in der linken Hand eine Fertigkeit beſitze, alles deutlich und rein zu ſpie⸗ 
len: wozu überhaupt die Inſtrumentalmuſik vortheilhafter iſt, als die' 
Singmuſik: weil bey dieſer nicht ſo viel Fertigkeit und Feuer, als bey 
jener erfodert werden kann; daß er, wenn viele Achttheile auf einem Tone 
A 693 vor⸗ 


238 Des XVII. Zauptſtuͤcks VI. Abſchnitt. von dem Cl. 


2 
2222 


daß er weder gar zu vollſtimmig, noch die Hauptſtimme mit ſpiele; daß 
er nach kurzen Pauſen die Haͤnde nicht zu hoch aufhebe: denn hierdurch 
kann das Zeitmaaß leicht verruͤcket werden; weswegen er mit der rechten 
Hand den Accord zur folgenden Note, anſtatt der vorhergehenden Fur 
zen Pauſe anfchlagen kann (Y); daß er mit der rechten Hand nicht ſolche 
geſchwinde Bewegungen mache, wodurch er zum Zoͤgern verleitet werden 
kann, und der Soloſpieler an ſeiner Geſchwindigkeit verhindert wird; daß 
er die durchgehenden Noten nicht mit vielen Stimmen belade; daß er 
das Piano und Forte zu rechter Zeit ausdruͤcke; daß er die Baßnoten in 
ihrer Lage, und die Intervalle jo, wie ſie geſetzt find, ſpiele; auch bey 
denſelben nichts zuſetze; daß er endlich, in Anſehung der Staͤrke und 
Schwaͤche, ſich nach der Staͤrke der Hauptſtimme richte. Iſt es 
eine Flöte, fo muß er, wenn dieſelbe in der Tiefe fpielet, beſonders in 
Molltönen, das Accompagnement ſehr mäßigen. 

(*) Diefes verſteht ſich nur von blos begleitenden Noten. Wenn aber der Haupt⸗ 
ſatz einer Fuge oder eine andere Nachahmung im Aufſchlage des Tactes anfaͤngt, 
fo wurden dieſe verdunkelt werden, wenn man uͤber der vorhergehenden Pauſe 
den folgenden Accord anſchlagen wollte. Bey ſolchen Umſtaͤnden thut es beſſere 
Wirkung, wenn man den Hauptſatz, durch die Octave hoͤher, mit der rechten 
Hand verdoppelt; als wenn man ihn vollſtimmig accompagniret. 

33. F. 

Bey einem Recitativ ſo auswendig geſungen wird, geſchieht dem Saͤnger 
eine große Erleichterung, wenn der Accompagniſt die erſten Töne deſſelben bey 
einem jeden Einſchnitte voraus nimmt, und ihm, fo zu ſagen, in den Mund le⸗ 
get; indem er nämlich erſtlich den Accord durch eine geſchwinde Brechung an 
ſchlaͤgt, doch fo, daß des Saͤngers erſte Note, wo möglich, in der ober⸗ 
ſten Stimme liege; und gleich darauf ein Paar der naͤchſten Intervalle, 
die in der Singſtimme vorkommen, einzeln nachſchlaͤgt; ſ. Tab. XXIII. 
Fig. 5. Dieſes kommt dem Saͤnger, ſo wohl wegen des Gedaͤchtniſſes, 
als auch wegen der Intonation, fehr zu ſtatten. Was ſonſt noch im Recita⸗ 
tiv zu bemerken, und im Accompagnement uͤberhaupt zu beobachten iſt, 


wird in dem folgenden Abſchnilte weitlaͤuftiger gezeiget werden. D 3 
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Des XVII. Hauptſtücks 
VII. Abſchnitt. 


Von den Pflichten, welche alle begleitenden Inſtru⸗ 
mentiſten uͤberhaupt in Acht zu nehmen haben. 


8 1. 4. ö 
Soc ein Orcheſter recht gute Wirkung thun: ſo muͤſſen nicht nur alle 
Mitglieder deſſelben mit guten und reinen Inſtrumenten verſehen 
ſeyn; ſondern fie muͤſſen dieſelben auch richtig und gleichlautend einzuſtim⸗ 
men wiſſen. a 
2, 5. 

Es koͤnnte für einen Ueberfluß angeſehen werden, wenn ich wegen der 
Stimmung der Bogeninſtrumente einige Erinnerungen mache: denn 
was ſcheint leichter zu ſeyn, als ein mit vier Saiten bezogenes Inſtru— 
ment in Quinten rein zu ſtimmen? da ja das Gehoͤr natürlicher Weiſe 
eher das Intervall der Quinte, als die uͤbrigen, begreifen lernet. Del: 
fen ungeachtet lehret es die Erfahrung, daß, wenn auch einige erfahr⸗ 
ne Violiniſten, oder andere Inſtrumentiſten, ſich in dieſem Stücke ihrer 
Pflicht gemaͤß verhalten; dennoch der meiſte Theil, entweder aus Un— 
wiſſenheit, oder aus Nachlaͤßigkeit, dawider handelt: ſo daß, wenn man 
bey einem zahlreichen Accompagnement „die Inſtrumente einzeln unter— 
ſuchen ſollte, man finden wuͤrde, daß nicht nur faſt ein jedes Inſtru⸗ 
ment in ſich ſelbſt unrein geſtimmet ſeyn, ſondern auch oͤfters nicht zwey 
oder drey mit einander uͤbereinſtimmen wuͤrden: welches aber, an der gu⸗— 
a Ausnahme der Muſik überhaupt, ein großes Hinderniß zu wege 

ringt. f 


3.9. Wer 
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3. H. | 

Wer davon Beweis verlanget, der ſtelle fich einen geſchickten Cla⸗ 
vierſpieler vor, wenn er auf einem verſtimmten Inſtrumente ſpielet; und 
bemerke, ob die Unreinigkeit der Stimmung einem feinen muſikaliſchen 
„ 5 5 Beleidigung anthun wird, als ihm des Spielers gute 

rt zu ſpielen Vergnuͤgen erwecket. Geſchieht nun dieſes bey einem ein— 
zigen Inſtrumente, wo die Verdoppelung der Töne nur aus zweenen Eine 
klaͤngen und hoͤchſtens zwoen Octaven beſteht; was fuͤr eine uͤble Wir— 
kung muß es nicht bey einer zahlreichen Muſik thun, wo der Einklang ſo 
vielmal verdoppelt wird, wenn die Inſtrumente nicht mit einander. über: 
einſtimmen. Es iſt zwar wahr, daß ein jeder von den Bogeninſtrumen— 
tiſten fein Inſtrument nach dem Gehbdre ſpielet, und die Finger nach Ge⸗ 
fallen, hoͤher oder tiefer ſetzen kann: allein die unreine Stimmung wird 
doch dann und wann durch die bloßen Saiten, welche man nicht zu al⸗ 
len Zeiten vermeiden kann, beſonders die tiefeſten, auf einem jeden In— 
ſtrumente verrathen. Ueberdieſes iſt zu vermuthen, daß derjenige, wel⸗ 
cher ſich ſo leichtſinnig gewoͤhnet, ſein Inſtrument ſelten recht rein zu 
ſtimmen, auch nicht vermoͤgend ſey, daſſelbe recht rein zu ſpielen: weil 
immer aus einem Uebel das andere entſpringt. Waͤre auch ein Violiniſt 
9 eſchickt genug, durch Verſetzung der Haͤnde alles zu ſpielen, ohne die 
bloßen Saiten zu beruͤhren: ſo kann er doch nicht vermeiden, die Quin⸗ 
tenſpringe mit einem Finger zu greifen. Sind nun die Saiten an und 
fir ſich nicht rein geſtimmet: ſo bleiben dieſe Quintenſprünge, in geſchwin⸗ 
den Stücken, gleichfalls unrein. 

. 

Um die Violine recht rein zu ſtimmen, halte ich dafür, daß man 
nicht übel thun würde, wenn man ſich nach der Regel richtete, die bey 
Stimmung des Claviers beobachtet werden muß, namlich : wenn man 
die Quinten, nicht, wie geſchieht, ganz rein, oder wohl gar uͤber ſich 
ſchwebend, ſondern vielmehr unter ſich ſchwebend ſtimmete: damit die 
bloßen Saiten alle mit dem Claviere ubereintrafen, Denn ſofern man 
die Quinten alle ſcharf und rein ſtimmen will: fo folget natuͤrlicher Wei— 
fe, daß von vier Saiten nur eine mit dem Claviere gleichlautend iſt. 
Stimmet man aber das A zum Claviere rein, und läßt das E zum A ein 
wenig unter ſich, das D zum A, und das G zum D aber, uber ſich 


ſo wer N nſtrumente gegen einander uͤbereinſtimmen. 
ſchweben: ſo werden beyde Inſt 8 


x 
\ 
\ 
x 
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Doch will ich dieſe Meynung nicht als eine Regel, ſondern nur zum wo 
tern Nachdenken, gegeben haben. i | \ 


5. f ö N 
Die Blasinſtrumente koͤnnen, bey warmer Witterung, ein wenig 
tiefer als die Violinen einſtimmen; weil fie ſich in waͤhrendem Blaſen er- 
hoͤhen: da hingegen die mit Saiten bezogenen Inſtrumente ſich durch 
die Waͤrme erniedrigen. er 
Der Ton, in welchem die Orcheſter zu ſtimmen pflegen, iſt nach 
Beſchaffenheiten der Orte und Zeiten immer ſehr verſchieden geweſen, 
Der unangenehme Chorton hat einige Jahrhunderte in Deutſchland ge— 
herrſchet, welches die alten Orgeln ſattſam beweiſen. Man hat auch die 
übrigen Inſtrumente, als: Violinen, Baßgeigen, Poſaunen, Flöten 
aber, Schallmeyen, Bombarte, Trompeten, Claxrinetten, u. ſ. w. 
darnach eingerichtet. Nachdem aber die Franzoſen, nach ihrem ange— 
nehmen tiefern Tone, die deutſche Querpfeife in die Flöte traverſiere, 
die Schallmey in den Hoboe, und den Bombart in den Ballon verwan— 
delt hatten; hat man in Deutſchland auch angefangen, den hohen Chor— 
ton mit dem Kammertone zu verwechſeln: wie auch nunmehro einige der 
beruͤhmteſten neuen Orgeln beweiſen. Der venezianiſche Ton iſt itziger 
Zeit eigentlich der hoͤchſte, und unſerm alten Chortone faſt aͤhnlich. Der 
rdmiſche Ton war, vor etlichen und zwanzig Jahren, tief, und dem pa⸗ 
riſer Tone gleich. Anitzo aber fängt man an, den pariſer Ton dem ve⸗ 
neziauiſchen faſt gleich zu machen. 5 
a f 8 i 
Die Verſchiedenheit des Tones, in welchem man ſtimmet, iſt der Mu— 
ſik ſehr ſchaͤdlich. Bey der Singmuſik verurſachet er die Unbequemlich— 
keit, daß die Saͤnger diejenigen Arien, die an einem Orte, wo die 
Stimmung hoch iſt, für fie gemacht waren, an einem andern Orte, wo 
man tief ſtimmet, und umgekehrt, die Arien, die nach einer tiefen Stim— 
mung eingerichtet ſind, an einem Orte, wo die Stimmung hoch iſt, 
kaum brauchen konnen. Es wäre daher ſehr zu wuͤnſchen, daß an allen 
en einerley Ton bey der Stimmung eingeführet werden möchte, 
Es iſt nicht zu laͤugnen, daß der hohe Ton viel durchdringender iſt, als 
der tiefe: er iſt aber dagegen bey weitem nicht ſo angenehm, ruͤhrend, 
und praͤchtia. Ich will eben nicht die Parthey von dem ganz tiefen fran— 
zoͤſiſchen Kammertone nehmen; ob er gleich fuͤr die Flote traberſiere, den 
Hh Hoboe 
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Hoboe, den Baſſon, und einige andere Inſtrumente der vortheilhafteſte 
iſt: ich kann aber auch den ganz hohen venezianiſchen Ton nicht billigen; 
weil die Blasinſtrumente in demſelben allzu widrig klingen. Ich halte 
deswegen den deutſchen ſogenannten A: Kammerton, welcher eine kleine 
Terze tiefer iſt, als der alte Chorton, für den beſten. Denn dieſer iſt 
weder zu tief, noch zu hoch, ſondern das Mittel zwiſchen dem franzoͤſiſchen 
und venezianifchen: und in dieſem koͤnnen ſowohl die mit Saiten bezoge⸗ 
nen, als die Blasinſtrumente, ihre gehörige Wirkung thun. Der ganz 
hohe Ton wuͤrde machen, daß obgleich die Figur der Inſtrumente bliebe, 
doch endlich aus der Flöte traverſiere wieder eine Querpfeife, aus dem 
Hoboe wieder eine Schallmey, aus der Violine eine Violino piccolo, 
und aus dem Baſſon wieder ein Bombart werden wuͤrde. Die Blas— 
inſtrumente, welche doch eine ſo beſondere Zierde eines Orcheſters ſind, 
wuͤrden hiervon den groͤßten Schaden haben. Dem tiefen Tone haben 
fie eigentlich ihren Urſprung zu danken. Wenn nun vornehmlich die Ho- 
boen und Baſſone, welche zum tiefen Tone gemacht worden, durch Ver— 
kuͤrzung der Rohre und Eſſe in die Höhe gezwungen werden muͤſſen; fo 
werden ſie durch dieſe Verkuͤrzung durch und durch falſch. Die Octa— 
ven gehen auseinander, und der unterſte Ton einer Octave wird tiefer, 
der oberſtel aber Höher: ſo wie im Gegentheile, bey allzuweiter Ausziehung 
des Rohres und Verlaͤngerung des Eſſes, die Octaven zuſammen gehen, 
und der unterfte Ton höher, der oberſte aber tiefer wird. Es hat damit 
eben die Beſchaffenheit, wie mit der Floͤte, wenn man den Pfropf derſel— 
ben entweder allzutief einſtecket, oder allzuweit auszieht. Denn im er⸗ 
ſten Falle gehen die Octaven auf oben gemeldete Weiſe auseinander; 
im zweyten aber, geben ſie ſich zuſammen. Man koͤnnte zwar allenfalls 
kleinere und engere Inſtrumente, zum Vortheile des hohen Tones verfer⸗ 
tigen laſſen: allein die meiſten Inſtrumentmacher arbeiten nach ihrem 
einmal angenommenen, nach dem tiefen Tone eingerichteten Modelle 5 
und die wenigſten wuͤrden im Stande ſeyn, die Menſur nach gehörigen 
Verhaͤltniß fo zu verjüngen, daß das Inſtrument zwar hoch wuͤrde, doch 
aber auch ſeine Reinigkeit behielte. Geriethe auch endlich eins und das 
andere, fo wäre doch noch die Frage, ob die obgemeldeten Inſtrumente, 
wenn ſie auf den hohen Ton eingerichtet ſind, noch eben die Wirkung 
thun wuͤrden, welche ſie thun, wenn ſie bey ihrem alten ihnen eigenen 
Maaße bleiben? Die Partheylichkeit für ein Instrument iſt rns ſich 
ſelbſt gut; aber nur ſo lange, als ſie den andern Inſtrumenten Sch 5 


a 
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Schaden gereichet. In einigen Theilen Welſchlands liebt man die oben 
gedachte Erhoͤhung des Tones. Denn in dieſem Lande werden die Blas— 
inſtrumente weniger, als in andern Laͤndern, gebrauchet: und folglich hat 
man davon nicht einen ſolchen guten Geſchmack, als von andern Din- 
gen in der Mufif. In Rom wurden eins mals die Blasinſtrumente aus der 
Kirche verbannet. Ob nun vielleicht der unangenehme hohe Ton, oder 
die Art ſie zu ſpielen, daran Urſache geweſen, laſſe ich dahin geſtellet ſeyn. 
Denn obgleich der roͤmiſche Ton tief, und für den Hoboe vortheilhaft 
war: ſo ſpieleten doch damals die Hoboiſten auf ſolchen Inſtrumenten, 
die einen ganzen Ton hoͤher ſtunden, und mußten folglich transponiren. 
Allein dieſe hohen Inſtrumente thaten, gegen die uͤbrigen tiefgeſtimmten, 
eine ſolche Wirkung, als wenn ſie deutſche Schallmeyen wären, 


Bin: 

Wegen des Reingreifens der Tone auf den Bogeninſtrumenten, 
und ſonderlich der Violine, koͤmmt ſehr viel auf ein gutes muſikaliſches 
Gehoͤr an. Dieſes aber koͤmmt nicht von der Natur allein her: ſondern 
es muß auch durch die Erkenntniß des Verhalts der Toͤne zuwege ge— 
bracht werden. Mancher empfindet, durch das angebohrne Gehör, wenn 
ein anderer falſch ſpielet: wenn er aber eben denſelben Fehler ſelbſt begeht, 
wird er es entweder nicht gewahr, oder er weis ſich nicht zu helfen. 
Das beſte Mittel, ſich aus dieſer Unwiſſenheit zu reißen, iſt das Mo— 
nochord oder der Klangmeſſer. Auf dieſem kann man die Verhaͤltniſſe der 
Tone am allerdeutlichſten erkennen lernen. Es waͤre deswegen noͤthig, 
daß nicht nur ein jeder Saͤnger, ſondern auch ein jeder Inſtrumentiſt, 
ſich dieſelben bekannt machte. Er wuͤrde dadurch die Erkenneniß der Sub— 
ſemitone viel zeitlicher erlangen, und viel eher lernen, daß die mit ei— 
nem b bezeichneten Tone um ein Komma hoͤher ſeyn muͤſſen, als die, 
welche ein Kreuz vor ſich haben: da er ſich, ohne dieſe Einſicht, nur al: 


lein auf das Gehör, welches doch betruͤglich iſt, verlaſſen muß. Haupt⸗ 


ſaͤchlich wird dieſes von den Violiniſten und dergleichen Bogeninſtrumenti⸗ 
ſten erfodert; als denen, wegen Setzung der Finger, keine Graͤnzen, 
wie den Blasinſtrumentiſten „ geſetzet werden koͤnnen. Es wuͤrde auch 
mancher in der Hoͤhe reiner ſpielen; wenn er wuͤßte, daß auf einer Sai⸗ 
te, vom Anfange bis in die Höhe, die Töne nicht in einerley Weite, 
ſondern immer verjünger, nämlich näher, und naͤher an einander liegen. 
Zum Beweis: die Saite wird auf der Geige, wie auf dem Monochorde, 
in zweene Theile getheilet: da den die erſte Hälfte davon die Octave are 
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giebt. Theilet man die zweyte Hälfte davon wieder in zweene Theile, ſo 
giebt der erſte Theil davon noch eine Octave höher an: und fo verhält 
es ſich mit dem Reſte der Saite, bis an den Steg. Wollte man nun 
in der zweyten Octave die Finger eben ſo weit aus einander ſetzen, als in 
der erſten; ſo wuͤrde bey einem jeden Tone, anſtatt der Secunde, die 
Terze hervor kommen. Es folget alſo hieraus, daß die Verjuͤngung, 
nach dem erſten Tone in gehoͤrigem Verhaͤltniſſe ihren Anfang nehmen, 
und ſo, bis zum Ende der Saite, fortfahren, folglich das Inſtrument 
mit vieler Beurtheilung geſpielet werden muͤſſe. 


5 9. F. 

Wenn die eigentlichen Subſemitone vorkommen, das iſt, wenn ein 
durch das b erniedrigter Ton, ſich in den naͤchſt darunter liegenden, durch 
das Kreuz erhoͤheten, oder ein durch das Kreuz erhoͤheter, ſich in den 
naͤchſt darüber liegenden, durch das b erniedrigten Ton verwandelt, 
f. Tab. XXIII. Fig. 6. und 7: fo it zu merken, daß, wie ſchon im vori- 
gen § gedacht worden, der Ton mit dem Kreuze, gegen den mit dem b, 
um ein Komma tiefer ſeyn muß. Zum Exempel G mit dem Kreuze, 
muß ein Komma tiefer ſeyn, als A mit dem d. Wenn dieſe zwo Noten 
an einander gebunden find, ſ Tab. XXIII. Fig. 6., fo muß der Finger bey 
dem auf das b folgende Kreuze etwas zurück gezogen werden: ſonſt wir 
de die große Terze gegen die Grundſtimme zu hoch ſeyn. Folgt aber auf 
das Kreuz ein b, ſ. Fig. 7., fo muß der Finger bey der Note mit dem d. 
um ſo viel hinauf ruͤcken, als man ihn bey dem vorhergehenden Exempel 
zuruͤck zieht: wie hier in der Oberſtimme vom G mit dem Kreuz ins A 
mit dem b; in der zweyten Stimme vom E mit dem Kreuze ins F; und 
in der Grundſtimme, vom C mit dem Kreuze ins D mit dem b, ange⸗ 
bracht werden muß. Eben dieſes iſt auf allen Juſtrumenten zu beobach⸗ 
ten: das Clavier ausgenommen; als auf welchem man die Verwandelung 
der Subſemitone nicht angeben kann, und welches deswegen eine gute 
Temperatur haben muß, um zu beyden erleidlich zu klingen. Auf Blas. 
inſtrumenten geſchieht dieſe Veraͤnderung durch den Anſatz, naͤmlich: auf 
der Flöte wird der Ton durch das Auswaͤrtsdrehen erhöhet, und durch 
das Einwaͤrtsdrehen erniedriget. Auf dem Hoboe und dem Baſſon ge. 
ſchieht die Erhohung des Tones, durch tieferes Einſchieben des Rohres 
in den Mund, und feſteres Zudruͤcken der Lippen; die Erniedrigung aber, 
durch Zurückziehung des Rohres, und Nachlaſſung der Lippen. 

10. $. Wenn 
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5 . . 
Wenn ein Orcheſter gut ſeyn ſoll, muß es ſich eines guten, und ei— 
nem jeden Stuͤcke, in ſeiner Art, und nach ſeinen Eigenſchaften ge⸗ 
maͤßen Vortrags, befleißigen. Das Stück ſey luſtig oder traurig, 
praͤchtig oder ſcherzend, frech oder ſchmeichelnd, oder wie es ſonſt ſeyn 
mag; fo muß es in der Leidenſchaft, welche es ausdrücken ſoll, vorgetra— 
gen werden. Hat man eine concertirende Stimme zu begleiten, ſo muß 
ein jeder Accompagniſt, ſich, in allen Faͤllen, nach dem Vortrage des Con— 
certiſten richten, und an allen Umſtaͤnden Theil nehmen. Es muß 
dabey keine Partheylichkeit herrſchen; daß man des einen ſeine Arbeit gut, 
des andern ſeine Arbeit ſchlecht ausfuͤhren wollte: ſondern ein jeder muß 
alles, was ihm vorgeleget wird, es ſey geſetzet von wem es wolle, mit eben 
dem Eifer auszufuͤhren ſuchen, als wenn es ſeine eigene Arbeit waͤre; will 
er anders nicht den einem Muſikus fo ruͤhmlichen Charakter eines ehrli- 
chen Mannes verlaͤugnen. 1 et 

U 28; 

Was zu Erlangung eines guten Vortrags uͤberhaupt erfodert wird, 
kann aus dem XI Hauptſtuͤcke, mit mehrerm erſehen werden. Die Art der 
Bogenſtriche, die ein jedes Stuͤck erfodert, wird im II Abſchnitte dieſes 
Hauptſtuͤcks erklaͤret: weil doch beym Accompagnement auf die Bogenin⸗ 
ſtrumente das meiſte ankoͤmmt. | 

12. F. f 
Nicht nur ein jedes Stuͤck und eine jede Leidenſchaft insbeſondere, 
ſondern auch der Ort und die Abſicht einer Muſik, geben dem Vortrage 
derſelben gewiſſe Regeln und Einſchraͤnkungen. Z. E. Eine Kirchenmu— 
ſik erfodert mehr Pracht und Ernſthafligkeit, als eine theatraliſche, wel— 
che mehr Freyheit zulaͤßt. Wenn in einer Kirchenmuſik von dem Com— 
poniſten einige freche und bizarre Gedanken, ſo ſich in die Kirche nicht 
wohl ſchicken, mit ſollten ſeyn e e worden: ſo muͤſſen die Ac⸗ 
compagniſten, beſonders aber die BisMiften, dahin trachten, daß ſolche 
durch einen beſcheidenen Vortrag, fo viel möglich, vermaͤntelt, gezaͤhmet, 
und ſanfter gemacht werden moͤgen. 


13. F. f 
Ein guter und der Sache gemaͤßer Vortrag, muß ſich aber auch bis 
auf die komiſche Muſik erſtrecken. Ein Zwiſchenſpiel, (Intermezzo) 
welches eine Caricatur, oder das Gegentheil von einer ernſthaften Sing: 
muſik, vorſtellet, und mehr aus gemeinen und niedrigen, als ernſthaften 
Hh 3 Ge⸗ 
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Gedanken von dem Componiſten verfertiget wird, auch Feine andere Ab— 
ſicht „als die Critik und das Lachen, zum Grunde hat, muß, wenn es 
feinen Zweck erreichen foll, von den begleitenden Stimmen, zumal in den 
laͤcherlichen Arien, nicht, wie eine ernſthafte Oper, ſondern, auf eine nie— 
drige und ganz gemeine Art accompagniret werden. Ein gleiches iſt bey 
einem Ballet von gemeinem Charakter zu beobachten: weil, wie ſchon ge⸗ 
ſaget worden, das Accompagnement nicht nur an dem Ernſthaften, ſon⸗ 
dern auch an dem Komiſchen, Antheil nehmen muß. 
. 

Der Vortrag muß aber nicht allein gut, und jedem Stuͤcke gemäß, 
fondern auch bey allen Mitgliedern eines guten Orcheſters gleich und uͤber— 
einſtimmend ſeyn. Man wird einraͤumen, daß eine Rede von dem einen 
mehr Eindruck als von dem andern machet. Wollte man eine deutſche 
Tragödie, in welcher lauter Perſonen, die in eben demſelben Lande ge— 
bohren find, vorkaͤmen, mit Leuten vorſtellen, deren Mundart unterſchie⸗ 
den wäre, als: Hochdeutſch, Niederdeutſch, Oeſterreichiſch, Schwaͤ— 
biſch, Tyroliſch, Schweitzeriſch, u. ſ. w. ſo wuͤrde ſolcher Unterſchied der 
Aus ſprache auch die allerernſthafteſte Tragddie lächerlich machen. Mit 
der Muſik hat es faſt eine gleiche Bewandniß, wenn bey ſolcher ein jedes 
Mitglied feine beſondere Art zu ſpielen hat. Z. E. Wollte man ein Or- 
cheſter aus ſolchen Perſonen zuſammen ſetzen, deren einige nur nach ita— 
liaͤniſchem, andere nur nach franzöfifchem Geſchmacke, andere außer die— 
ſen beyden Arten ſpieleten: ſo würde, wenn auch ein jeder in ſeiner Art 
geſchickt genug waͤre, doch die Ausfuͤhrung, wegen der Verſchiedenheit 
des Vortrages, eben dieſelbe Wirkung thun 7 welche oben von der Tra⸗ 
goͤdie geſagt worden. Ja, der Schade wuͤrde noch viel größer ſeyn: weil 
bey der Traaddie doch nur einer nach dem andern redet; bey der Muſik 
aber, die meiſte Zeit, von allen zugleich geſpielet wird. Man glaubet 
oftmals, daß, wenn nur die Hauptſtimme mit geſchickten Leuten beſetzet 
fen, es mit den uͤbrigen nicht Nel zu fagen habe. Wie aber ein wenig 
Eſſig auch den beſten Wein verdirbt: alſo geſchieht es auch in der Muſik; 
wenn nur einige Stimmen gut, die andern aber, und ſoilte es auch nur 
eine einzige ſeyn, ſchlecht gefpielet werden. 

f 15. 

Ein jeder Concertiſt muß, wenn er eine Ripienſtimme ſpielet, feiner 

Geſchicklichkeit, die er im Concertiren und im Soloſpielen beſitzet, auf 


gewiſſe Art entſagen; und ſich aus der Freyheit, die ihm, wenn 5 hin 
\ hervor: 
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hervorraget, erlaubet ift, zu der Zeit, wenn er nur accompagniret, fo 
zu ſagen, in eine Sklaverey verſetzen. Er darf alſo nichts hinzufuͤgen, was 
irgend nur die Melodie verdunkeln koͤnnte: beſonders, wenn eben dieſelbe 
Stimme mehr als einmal beſetzet iſt. Widrigenfalls wuͤrde er eine große 
Verwirrung in der Melodie anrichten. Denn es iſt nicht moͤglich, daß 
einer zu allen Zeiten des andern Gedanken errathen koͤnne. Z. E. Es 
machte einer nur einen Vorſchlag, der nicht geſchrieben waͤre, und der 
andere fpielte die Note ſimpel: fo wuͤrde dadurch eine üble Diſſonanz, ohne 
Vorbereitung und Auflöfung, zum Vorſcheine kommen, und das Gehör, 
beſonders in langſamen Stuͤcken, ſehr beleidigen. Wollte einer die ge— 
ſchriebenen Vorſchlaͤge nicht nach ihrem gehörigen Zeitmaaße ſpielen, ſon— 
dern die langen kurz, oder die kurzen lang machen; ſo wuͤrde ſolches, we— 
gen derer, die mit ihm ſpielen, eine eben fo üble Wirkung thun. Die Ri— 
tornelle vornehmlich muß er ohne allen willkuͤhrlichen Zuſatz ausführen. 
Dieſer Zuſatz ſteht nur den Concertiſten frey. Einige haben die uͤble Ge- 
wohnheit, ſchon im Ritornell zuweilen allerhand Alfanzereyen anzubrin⸗ 
gen; und vergeſſen daruͤber wohl gar die Noten recht zu leſen. Manche 
beſchließen abſonderlich die Arien mit einem vollſtimmigen Griffe, wo kei⸗ 
ner ſeyn ſoll. Dieſes ſcheinen ſie den Bierfiedlern abgelernet zu haben. 
Noch ſchlimmer iſt es, wenn ſie unmittelbar nach dem Schluſſe der Arie, 
ein Paar bloße Saiten auf der Violine anſtreichen. Wenn nun z. E. 
die Arie aus dem Es dur geht, und ſieſprobiren gleich darauf E und A; 
fo kann man ſich vorftellen, was es für ſchoͤne Wirkung thue. f 


16. 


Da nun ſolchergeſtalt die Schönheit eines Orcheſters hauptſaͤchlich 
darinne beſteht, daß die Mitglieder deſſelben alle einerley Art zu ſpielen 
haben; da don dem Anführer deſſelben unumgänglich eine gute und jedem 
Stuͤcke gemaͤße Art zu ſpielen, erfodert wird: ſo liegt es auch einem jeden 
Mitgliede des Orcheſters ob, ſich in dieſem Falle nach dem Anfuͤhrer zu 
richten, ſeiner Anweiſung nicht zu widerſtreben, und es ſich fuͤr keine 
Schande zu achten, wenn man ſich einer vernuͤnftigen und noͤthigen Sub⸗ 
ordination, ohne welche keine gute Muſik beſtehen kann, unterwerfen 
muß. Man wird ſelten ein ſeit vielen Jahren eingerichtetes Orcheſter 
finden, welches nicht ſowohl aus guten als aus ſchlechten Leuten beſtehen 
ſollte: wie man am beſten wahrnehmen kann, wenn man, um ein klein 
Concert zu halten, wechſelsweiſe nur einen Theil davon ausſuchet. Es be⸗ 

finden 
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finden ſich ſowohl alte als junge Leute darunter. Weder das Alter noch 
die Jugend der Mitglieder macht ein Orcheſter gut: ſondern die gute Zucht 
und Ordnung, in welcher fie ſich befinden. Es kann ein alter Ripieniſt, 
wenn er anders noch gute Kraͤfte hat, und unter einer guten Anfuͤhrung 
erzogen worden iſt, beſſere Dienſte leiſten, als mancher junger, welcher viel— 
leicht mehr Vermögen, Schwierigkeiten auszuführen, aber weniger Erfah: 
rung beſitzt; und dabey nicht folgſam iſt, ſich der gehörigen Subordina⸗ 
tion zu unterwerfen. Oefters pflegen ſowohl die Alten, wenn ſie unter 
einer ſchlechten Anfuͤhrung erzogen worden ſind, als die Jungen, wenn 
ſie ſich auf ihre Fertigkeit im Spielen zu viel einbilden, widerſpaͤnſtig zu 
ſeyn: dieſe, wegen ihrer vermeynten Geſchicklichkeit; jene aber aus Vor— 
urtheil, oder wegen des Vorzugs der Jahre. Die Alten meynen oͤfters, 
es geſchaͤhe ihnen zu viel, wenn ſie ſich einem Anführer unterwerfen follen, 
der nicht ſo reich an Jahren iſt, als ſie: die Jungen aber bilden ſich ein, 
eben ſo viel Geſchicklichkeit zu beſitzen, als zu einem Anfuͤhrer erfodert 
wird: ungeachtet der Pflichten, die einem giſten Anführer obliegen, nicht 
wenig ſind. Wie kann aber ein Orcheſter beſtehen, oder zunehmen, wenn 
unter deſſelben Mitgliedern, anſtatt harmonirender und biegſamer Ge— 
muͤther, meiſtentheils nur Widerſpaͤnſtigkeit, Neid, Haß und Ungehor— 
ſam herrſchet. Wo bleibt da der gleiche und uͤbereinſtimmende Vortrag, 
wenn ein jeder ſeinem eigenem Kopfe folgen will. 
Yard 

- Zur Beförderung des übereinſtimmenden Vortrags dienet noch eine 
Regel, die einem jeden, der ein guter Muſikus, und insbeſondere ein 
geſchickter Accompagniſt werden will, anzupreiſen iſt: Er muß fich, ſo lan. 
ge als er ein muſikaliſches Stück auszuführen hat, der Verſtellungskunſt 
befleißigen. Dieſe Verſtellungskunſt iſt nicht nur erlaubt, ſondern ſo gar 
hochſnoͤchig, und thut in der Sittenſehre keinen Schaden. Wer ſich 
bemuͤhet, im ganzen Leben feiner Leidenſchaften, ſo viel als möglich it, 
Meiſter zu ſeyn; dem wird es auch nicht ſchwer fallen, ſich, wenn er ſpie⸗ 
fen ſoll, allezeit in den Affect, welchen das auszufuͤhrende Stück wee 
get, zu ſetzen. Alsdenn wird er erſt recht gut und gleichſam allezeit 
aus der Seele ſpielen Denn wer dieſe löbliche Verſtellungskunſt nicht 
verſteht, der iſt noch kein wahrer Muſikus; ſondern nicht beſſer BIP ein 
gemeiner Handwerker: wenn er auch alle Contrapuncte aue dem Grunde 


nünde? oder auf feinem Junſtrumente alle mögliche Schwierigkeiten zu 
verſtunde; oder auf feinem Juſt ſpielen 
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ſpielen wüßte, Mancher aber ubet leider die verbothene Verſtellungs⸗ 
kunſt im gemeinen Leben ſehr haͤufig, die erlaubte bey der Muſik aber, 
nur ſehr ſelten aus. 


1 
Ein rechtſchaffener Muſikus muß nicht eigenſinnig, und auf feinen Rang 
nicht allzuſehr erpicht ſeyn. Z. E. Ein geſchickter Violiniſt hat ſich keines 
wegs zu ſchaͤmen, wenn er im Fall der Noth etwan eine zweyte Violine, 
oder gar die Bratſche ſpielen müßte. Denn dieſe erfordern in ihrer Art, und 
bey manchen Stuͤcken, eben ſowohl einen geſchickten Ausführer, als die er- 
ſte Violine. Den beſten und gruͤndlichſten Rang giebt einem braven Muſikus 
feine Geſchicklichkeit: und dieſe kann er bey dem einen ſowohl, als bey dem 
andern zeigen. . 
N 3 
Die genaue Ausdruͤckung des Forte und Piano (Y, iſt eines der noͤ⸗ 
thigſten Stücke in der Ausführung. Die Abwechſelung des Piano und Forte 
iſt eines der bequemſten Mittel, nicht nur die Leidenſchaften deutlich vorzu⸗ 
ſtellen; ſondern auch Eicht und Schatten in der Muſik zu unterhalten. Wenn 
ſolches in gehörigem Verhaͤltniſſe, und zu rechter Zeit, von einem jeden be⸗ 
obachtet wuͤrde: fo möchte manches Stück bey den Zuhörern eine beſſere Wir⸗ 
kung thun, als öfters nicht geſchieht. Man ſollte glauben daß nichts leichter 
ſey, als nach Anzeige zweener Buchaben, ſtark oder ſchwach zu ſpielen. Den⸗ 
noch wird dieſes ſo wenig in Acht genommen daß bey manchem oͤfters noch 
eine muͤndliche Erinnerung deswegen nöthig wäre. Allein da ein ziemlicher 
Theil der ſogenannten Tonkuͤnſtler ſelbſt, wenig Empfindung und Gefallen 
an der Muſik hat, ſondern dieſelbe nur treibt, um davon Unterhalt zu haben: 
ſo wird folglich öfters, weder mit Luſt, noch mit gehöriger Aufmerkſamkeit 
geſpielet. Eine gute und vernünftige Subordination konnte dieſem Uebel viel 
abhelfen: denn wo dieſe fehlet, da bleibt ein Orcheſter, wenn ſich auch noch 
ſo viele geſchickte Leute darunter befaͤnden, doch allezeit mangelhaft. 


() Es ift bekannt, daß man die Woͤrter: forte und piano entweder abgekuͤrzet, 
oder auch nur den erſten Buchſtaben davon, als: f. und pz und anſtatt fortiſ⸗ 
ſimo und pianiſſimo zweene Buchſtaben: ff. und Pp. zu den Noten, welche 
ſtark oder ſchwach geſpielet werden ſollen, ſetzet: auch wohl, wenn der Ton noch 

mehr verſtaͤrket oder gemaͤßiget werden foll, noch ein foder p hinzufuͤget, naͤm⸗ 

lich: ff. ppp. Ferner werden dem Forte und Piano, nach Befinden, zuweilen 

noch andere Woͤrter, als: mezzo, De poco, (wenig,) meno, (weni⸗ 
i 


ger,) 
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N ger,) piu, (mehr) voran, oder einige, als: aſſai, nachgeſetzet. Diefe Bey⸗ 
wörter nun koͤnnen nicht mit einem einzelnen Buchſtaben ausgedruͤcket werden; 
weil mezzo und meno, poco und piu, einerley Anfangsbuchſtaben haben, und 
man folglich Verwirrung anrichten wuͤrde. Doch pflegt man, wenn nur ein m 
geſetzet wird, immer mezzo darunter zu verſtehen, welches üblicher iſt, als die ans 
dern. Da nun der Raum, welchen dieſe verdoppelten Buchſtaben, und dleſe Me: 
benwoͤrter einnehmen, ſich uͤber mehr, als eine Note erſtrecket; ſo fraget ſich, 
welcher Buchſtab eigentlich derjenige ſeyn ſoll, ſo die erſte von denen ſtark oder 
ſchwach zu ſpielenden Noten andeutet. Z. E. Man ſchriebe piano affai, oder poco 
forte: nach welchem Buchſtaben foll man ſich nun richten, um bey der rechten 
Note, mit der erfoderten Staͤrke oder Schwaͤche anzufangen? Wollte man im 
Schreiben dieſes zur Regel ſetzen, daß allezeit der erſte Buchſtab von den Woͤr— 
tern forte und piano, folglich das f, oder das p. unter oder uͤber diejenige Note 
geſchrieben wuͤrde, welche ſtark oder ſchwach zu ſpielen iſt: fo würde man da⸗ 
durch aller Zweydeutigkeit zuvorkommen; das f oder p mag nun verdoppelt werden, 
indem man ſich alsdenn nach dem erſten f oder p richtet; oder aber ein Neben⸗ 
wort hinter oder vor fich haben. ö 

| 20, F. 

Das Forte und Piano muß niemals aufs aͤußerſte getrieben werden. 
Man muß die Inſtrumente nicht ſtaͤrker angreifen, als es ihre Natur leidet: 
denn dieſes wuͤrde, zumal an einem kleinen Orte, wo die Zuhörer nahe ſte⸗ 
hen, dem Gehdre ſehr unangenehm fallen. Man muß vielmehr allezeit noch 
den Vortheil übrig zubehalten fuchen, noch ein Fortiffiino oder Pianiſſimo, 
wenn es nöthig wäre, ausdrucken zu konnen. Es kann dieſes öfters unver⸗ 
muthet vorkommen: um eine Note, wenn auch nichts dabey geſchrieben fteht, 
entweder zu erheben, oder zu mäßigen. Hätte man nun allezeit in der größ- 
ten Stärke oder Schwäche geſpielet: fo wide dieſer Vortheil verloren gehen. 
Zugeſchweigen, daß zwiſchen dem Fortiſſimo und Pianiſſimo mehrere Stu⸗ 
fen der Maͤßigung ſich befinden, als man mit Worten ausdrücken kann; und 
welche nur vermittelſt der Empfindung und Beurtheilung, aus dem Vortra⸗ 
ge eines guten Concertiſten erkannt, und fodann mit Discretion ausgeüͤbet 
werden muͤſſen. Das Fortiſſimo, oder die größte Staͤrke des Tones, kann 
am fuͤglichſten mit dem unterſten Theile des Bogens „und etwas nahe am 
Stege; das Pianiſſimo, oder die aͤußerſte Schwaͤche des Tones aber, mit 
der Spitze des Bogens, und vom Stege etwas entfernet, ausgeuͤbet werden. 


21. F. 
Um das Forte und Piano recht auszudrücken, muß man auch be⸗ 
trachten, ob man an einem großen Orte, wo es ſchallet, oder 4 77 55 
mie N 
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Heinen, zumal tapezirten Orte, wo der Ton gedämpfet wird, accompagnire; 
ob die Zuhdrer entfernet oder nahe ſeyn; ob man eine ſchwache oder eine ſtarke 
Stimme begleite; und endlich ob die Anzahl der accompagnirenden Inſtru⸗ 
mente, ſtark, mittelmäßig, oder gering ſey. An einem großen Orte, wo 
es ſchallet, muß man nach einem ſtarken und rauſchenden Tutti, ein darauf 
geſchwind folgendes Piano nicht allzuſchwach ſpielen: weil es ſonſt durch 
den Nachſchall wuͤrde verſchlungen werden. Sofern aber das Piano eine 
Weile anhält; kann man den Ton nach und nach mäßigen, Wo dieſer Um⸗ 
ſtand nicht vorhanden iſt, da thut man beſſer, wenn man das Piano, bey 
der Note wo es geſchrieben iſt, gleich ſo nimmt wie es ſeyn ſoll. Wenn aber 
auf das Piano ein Forte ſolget, ſo kann man die erſte Note davon etwas 
ſtaͤrker fpielen, als die folgenden. Bey Begleitung einer ſchwachen Stimme, 
muß das Piano etwas ſchwaͤcher ſeyn, als bey einer ſtarken; im Allegro 
nehme man es ſchwaͤcher, als im Adagio; in den hohen Toͤnen oder auf den 
duͤnnen Saiten ſchwaͤcher, als auf den dicken. Wenn in einem Concert, ſon⸗ 
derlich wenn es ein Flötenconcert iſt, unter dem Solo ein Forte vorkoͤmmit: 
zumal wenn die Flöte nicht in der Höhe, ſondern in der Tiefe ſpielet; fo muß 
ſolches nur als ein Mezzo forte ausgefuͤhret werden: wie denn überhaupt ei⸗ 
ne Flöte, fo wie eine jede ſchwache Stimme, mit vieler Maͤßigung begleitet 
werden muß. Es koͤmmt nur darauf an, daß ein jeder Accompagniſt Ach⸗ 
tung gebe, ob er die concertirende Stimme ſelbſt höre. Iſt dieſes nicht, ſo 
kann er leicht merken, daß das Accompagnement zu ſtark ſey, und folglich ei⸗ 
ne Maͤßigung erfodere. Die Anzahl der begleitenden Inſtrumente muß end⸗ 
lich auch in Betrachtung gezogen werden. Geſetzt es ſpieleten zwoͤlf Violini⸗ 
ſten einerley Piano; es höreten aber ſechs davon auf; fo wuͤrde aus dieſem 
Piano ein Piano aſſai. Giengen noch vier davon ab; ſo wuͤrde endlich ein 
Pianiſſimo draus. Soll nun das Piano feinen gehoͤrigen Verhalt haben; 
ſo folget aus obigem, daß wenn zweene Violiniſten piano ſpielen, deren ſechs 
piano aſſai, und zwölf pianiſſimo ſpielen müffen, Ausgenommen an einem 
ſehr großen Orte, wo der Ton ſich verlieret: denn hier hat man ſich nach den 
Haupiſtimmen, ob solche ſtark oder ſchwach, Trompeten oder Flöten find, 
zu richten. A 

ü 82. 8 


Weil auch nicht alle Inſtrumente, beſonders die Violinen einerley 
Staͤrke im Tone haben, welches folglich im Piano und Forte eine Ungleich⸗ 


[27 
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heit verurſachen konnte; fo muß ſich der Staͤrkere im Forte nach dem Schwaͤ⸗ 
chern, und der Schwaͤchere im Piano nach dem Staͤrkern richten: damit man 
nicht eine Stimme ſtaͤrker, als die andere höre; beſonders wenn ſie Nachahmun⸗ 
gen gegen einander zu ſpielen haben, und die Stimmen nur einfach beſetzet ſind. 
- 23. H. 15 
Wenn bey einer concertirenden Stimme mehr als eine Stimme zugleich 
begleiten; ſo muß unter dieſen die Grundſtimme ftärfer, als die übrigen gehd⸗ 
ret werden. Ein gleiches iſt in einem Tutti zu beobachten, wenn anders die 
Mittelſtimmen gegen die Hauptſtimme oder gegen die Grundſtimme keine 
Nachahmung, oder ſonſt in Terzen oder Serten eine aͤhnliche Melodie haben. 
Denn die Stimmen welche nur zur Verſtaͤrkung der Harmonie dienen, duͤr⸗ 
fen vor den Hauptſtimmen niemals hervorragen. Ein gearbeiteter, oder in 
allen Stimmen nachahmender oder fugirter Satz aber muß auch von allen 
Stimmen in einerley Staͤrke geſpielet werden. Wa 
1 24. 6. 
Wenn unter einer langen Note ein Forte, und gleich darauf ein Piano 
ſteht, und kein Wechſel des Bogenſtrichs ſtatt findet; ſo muß dieſelbe Note 
mit aller Kraft, und mit einem Drucke des Bogens angegeben werden; aber 
auch gleich wieder ohne Ruͤckung des Bogens im Tone abnehmen, und durch 
ein verlierendes Piano ſich in ein Pianiſſimo verwandeln. Es kommt der⸗ 
gleichen dann und wann vor, ſonderlich wenn eine Stimme im Aufheben des 
Tactes mit einer ſtarken Note anfängt, die andern aber im Niederſchlage der: 
gleichen nachzumachen haben; ſ. Tab. XXIII. Fig. 8. | 
25. F. n 
Wenn in einem Adagio der Concertiſt den Ton bald verſtaͤrket, bald mäfe 
ſiget, 15 alſo durch Schatten und Licht mit Affecte ſpielet; fo thut es die 
ſchonſte Wirkung, wenn ihm die Accompagniſten in derſelben Art zu Hale 
kommen, und ihren Ton mit ihm zugleich auch verftärfen und mäßigen. 25 
ſes iſt, wie ſchon in den vorigen Abſchnitten gezeiget worden, beſonders bey 
ſolchen Noten, welche diſſoniren, oder zu einer fremden Tonart ch 
oder einen Aufenthalt in der geſchwinden Bewegung verurſachen, zu a er 
ten. Wollte man bey ſolchen Fallen alles in einer Farbe oder Aa 
len; fo wuͤrde der Zuhörer in eine Kaltſinnigkeit verfeget werden. Druͤcke 


f 8 of, i echſels⸗ 
man aber das Forte und Piano, nach Beſchaffenheit der Sache, w wel 
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weiſe, bey denen Noten, ſo jedes verlangen, gehbrig aus; fo erreichet man 
das, was man ſuchet, naͤmlich, den Zuhörer in beſtaͤndiger Aufmerkſamkeit 
zu erhalten, und ihn aus einer Leidenſchaft in die andre zu lenken, 
nee 180 26. F. 5 
Bey Wiederholung oder Aehnlichkeit der Gedanken, die aus halben oder 
ganzen Tacten beſtehen, es ſey in eben denſelben Tönen, oder in einer Ver⸗ 
ſetzung, kann die Wiederholung eines ſolchen Satzes etwas ſchwaͤcher, als 
der erſte Vortrag derſelben, geſpielet werden. 8 . 
8 „ 5 
Der Uniſon, welcher aus einer ordentlichen Baßmelodie beſteht, und 
bey einem ſtark beſetzten Accompagnement befonders gute Wirkung thut, muß 
erhaben, prächtig, feurig, mit Nachdruck des Bogens, und ſtaͤrker im To- 
ne, als eine andere Melodie, geſpielet werden. Die bloßen Saiten, beſon— 
ders die Quinte auf der Violine, ſind dabey zu vermeiden. 
. 28. 9. a 
Ein Zauptſatz, (Thema) zumal in einer Fuge, muß in einer jeden 
Stimme, und zu allen Zeiten, wenn er unvermuthet eintritt, mit Nachdru— 
cke markiret werden; beſonders wenn der Anfang davon aus langen Noten 
beſteht. Es findet dabey weder eine Schmeicheley im Spielen, noch einiger 
willkuͤhrlicher Zuſatz von Noten ſtatt. Wenn im Fortgange der Fuge keine 
Pauſen vor dem Eintritte vorhergehen; kaun man die vorhergehenden No⸗ 
ten in der Staͤrke des Tones etwas maͤßigen. Auf gleiche Art muß man mit 
ſolchen Noten, die entweder eine Aehnlichkeit mit den Anfangsgedanken ha- 
ben, oder die erſt in der Mitte eines Stuͤcks, als ein neuer Gedanke, einge: 
flochten werden, es ſey im Tutti, oder unter dem Solo einer concertirenden 
Stimme, verfahren. 


29. . 

Ligaturen, oder gebundene Noten, ſo aus Viertheilen oder halben Ta— : 
cten beſtehen, kann man in der Stärke des Tones wachſen laſſen: weil ent⸗ 
weder uͤber oder unter dem zweyten Theile ſolcher Noten, die andern Stim— 
men Diſſonanzen haben. Die Diſſonanzen aber überhaupt, fie mögen in 
dieſer oder jener Stimme befindlich ſeyn, erfodern allezeit einen beſondern 
Nachdruck; ſ. den 12 bis zum 16 $. des vorigen Abſchnitts. 


313 30. 6. 
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30. f. 

Aus dem, was bisher geſaget worden, iſt nun zu ermeſſen, daß es bey 
weitem nicht hinlaͤnglich ſey, das Piano und Forte nur an denen Orten, wo 
es geſchrieben ſteht, zu beobachten? ſondern daß ein jeder Accompagniſt auch 
wiſſen muͤſſe, ſolches an vielen Orten, wo es nicht dabey ſteht, mit Ueber⸗ 


legung anzubringen. Hierzu nun zu gelangen, iſt ein guter Unterricht und 
viel Erfahrung noͤthig. 5 


31. F. 

Das Zeitmaaß in einer beſondern Vollkommenheit zu verſtehen, und in 
der größten Strenge auszuüben, iſt eine Pflicht, ſo allen denen „die von der 
Muſik Werk machen, und alſo auch allen guten Accompagniſten, obliegt. Oh⸗ 
ne dieſe wird die Ausführung, beſonders bey einem zahlreichen Accompagne⸗ 
ment, allezeit mangelhaft bleiben. So viel aber auch hieran gelegen iſt: ſo 
wuͤrde man doch bey genauer Unterſuchung finden, daß Viele im Zeitmaaße 
noch nicht recht ſicher ſind, ohnerachtet ſie ſich deſſen ſchmeicheln, und viel⸗ 
leicht ihren Fehler ſelbſt nicht gewahr werden; fondern daß ſie ſich nur nach 
andern richten, und auf ein Gerathewohl ſpielen. Dieſen Fehler findet man 
nicht nur bey jungen Leuten allein; ſondern man wird auch wohl dfters ge⸗ 
wahr, daß von ſolchen, welche man für geſchickte und erfahrne Tonkuͤnſtler 
hält, der eine im Tacte zögert, der andre ſich uͤbereilet. Hierdurch nun kann 
in einem Orcheſter viel Unordnung angerichtet werden: zumal wenn 
ſolche Leute ohngefaͤhr die Hauptſtimmen zu ſpielen, und andre anzufüh⸗ 
ren haben. En“ 


FE 

Einige halten das Zögern oder Nachſchleppen, (trainiren) oder das Ei⸗ 
len, (preſſiren) fuͤr einen Naturfehler. Es iſt wahr, daß das herrſchende 
fogenaamte Temperament viel dazu beytraͤgt: und daß ein luſtiger oder hitzi⸗ 
ger und haſtiger Menſch zum Eilen, ein trauriger, niedergeſchlagener, oder 
ein träger, kaltſinniger Menſch aber, zum Zoͤgern geneigt iſt. Es iſt aber auch 
nicht zu laͤugnen, daß man ſein Temperament, wenn man anders darauf Acht 
hat, verbeſſern und mäßigen konne. Man huͤte ſich nur, daß zu den gedach⸗ 
ten Fehlern nicht etwan die Unwißfenheit Anlaß gebe. Man läuft Gefahr 
darein zu verfallen, wenn man die Eintheilung der Noten, und den Tact 
überhaupt, anfänglich nicht durch richtige Grumdfäge, ſondern mehrentheils 
nur aus eigener Uebung erlernen will; wenn man ſich zu zeitig mit Schwie. 
rigkeiten, zu denen man noch keine Faͤhigkeit hat, einlaͤßt; wenn man ſch ie 
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viel vor ſich allein, ohne Begleitung uͤbet; auch nur ſolche Stuͤcke waͤhlet, 
die man bald auswendig behalten kann: welches aber ſowohl a 0 tenleſen, 
als an Erlernung des Tactes, hinderlich iſt. Will man in dieſen behden Stir 
cken recht ſicher werden, fo iſt kein andrer Weg dazu, als daß man anfänge 
lich mehr Mittel- als Hauptſtimmen ſpiele; daß man mehr andre accompa⸗ 
gnire, als ſich ſelbſt accompagniren laſſe: weil das erſtere ſchwerer, aber auch 
zugleich nuͤtzlicher als, das letztere iſt; daß man mehr concertirende und gear⸗ 
beitete, als melodidſe Stücke ſpiele; daß man dabey nicht auf ſich allein, ſon— 
dern auch auf andre, beſonders auf die Grundſtimme hoͤre; daß man die No⸗ 
ten nicht überrufche: ſondern einer jeden ihre gehörige Geltung gebe; und daß 
man die Hauptnoten, ſo das Zeitmaaß eintheilen, naͤmlich die Viertheile im 
Allegro, und die Achttheile im Adagio, mit der Spitze des Fußes ſich bemer- 
ke, und damit ſo lange anhalte, bis man dieſes Huͤlfsmittel nicht mehr noͤ⸗ 
thig hat. Man beſehe hierbey das V. und X. Hauptſtüͤck. 
33. h. 3 
Man wolle nicht glauben, daß es mit Beobachtung des Zeitmaaßes ſchon 
feine Richtigkeit habe, wenn man allenfalls nur im Niederſchlage des Tacts 
mit den Noten eintrift: ſondern es muß eine jede zu der Harmonie gehörige 
Note mit der Grundſtimme uͤbereintreffen. Deswegen darf man den Haupt⸗ 
noten, fie mögen aus Viertheilen, Achttheilen, oder Sechzehntheilen beſtehen, 
nichts an ihrer gehörigen Zeit durch Uebereilung abbrechen: damit man die 
durchgehenden Noten nicht anſtatt der Hauptnoten höre, und ſowohl die Me⸗ 
lodie, als die Harmonie nicht verdunkelt oder verſtuͤmmelt werde. 


er 34. 9. 

Die Pauſen erfordern ihr Zeitmaaß in eben ſolcher Richtigkeit, als die 
Noten ſelbſt. Weil man aber hierbey keinen Klang hoͤret, ſondern die Zeit 
davon nur in Gedanken abmeſſen muß ſo machen dieſelben, beſonders die 
kurzen, als Achttheil⸗Sechzehntheil⸗ und Zwey und dreyßigtheil⸗Pauſen, 
manchem viel zu ſchaffen. Wenn man ſich aber die Hauptnoten in einem Stuͤ⸗ 
cke heimlich mit dem Fuße anmerket; und auf die Bewegung der ubrigen 
Stimmen, ingleichen, ob die Noten, ſo nach den Pauſen folgen, auf den Nie⸗ 
derſchlag oder auf das Aufheben des Fußes treffen, genau Achtung giebt, de: 
2 Aal nur nicht uͤbereilet: ſo kann dieſe Schwierigkeit ſehr leicht geho⸗ 

en werden. ö 


35. $, 
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& AE 7 35. ö. | 
ve Stuͤck eine gute Wirkung thun; fo muß es nicht nur in dem 
ihm eigene MBeitmaaße, ſondern auch, vom Anfange bis zum Ende, in einer: . 
ley Tempo, nicht aber bald langſamer, bald geſchwinder geſpielet werden. Daß 
aber hierwider fehr oft gehandelt werde, zeiget die taͤgliche Erfahrung. Lang⸗ 
ſamer oder geſchwinder aufzuhdren, als man angefangen hat, iſt beydes ein 
Fehler: doch it das letztere nicht fo uͤbel, als das erſtere. Jenes verurſa⸗ 
chet, abſonderlich bey einem Adagio, daß man oftmals nicht recht mehr bes 
greifen kann, ob es im geraden oder ungeraden Tacte geſetzet ſey. Hierdurch 
nun verliſcht die Melodie nach und nach; und man höret, an deren ſtatt, faſt 
nichts als harmoniſche Klaͤnge. Dieſes aber verurſachet den Zuhörern nicht 
allein nur gar wenig Vergnügen; ſondern es gereichet auch der Compoſition 
ſelbſt überhaupt zum größten Nachtheile, wenn nicht ein jedes Stück in ſei⸗ 
nem gehörigen Tempo geſpielet wird. Bisweilen liegt es an dem Concerti⸗ 
ſten: wenn er entweder in einem geſchwinden Stuͤcke die leichten Paſſagien 
uͤbereilet, und alsdenn mit den ſchwerern nicht fortkommen kann; oder wenn 
er in einem traurigen Stücke ſich in den Affect fo ſehr vertiefet, daß er dar- 
über des Zeitmaaßes vergißt. Oftmals aber find. auch die Begleiter an der 
Veränderung des Tempo ſchuld; wenn fie entweder, nicht nur in einem trau: 
rigen Stucke, ſondern auch wohl in einem cantabeln Andante oder Al⸗ 
legretto, in eine Schlaͤfrigkeit verfallen, und darüber. den Concertiſten 
zu viel nachgeben; oder wenn fie in einem geſchwinden Stuͤcke in ein allzu⸗ 
heftiges Feuer gerathen, welches ſie zum Eilen verleitet. Einem guten An⸗ 
fuͤhrer, wenn er anders die gehörige Aufmerkſamkeit hat, wird es leicht ſeyn, 
alle dieſe Fehler zu vermeiden; und ſowohl den Concertiſten, wenn derſelbe 
im Tacte nicht recht ſicher iſt, als auch die Ripieniſten, in Ordnung zu 
erhalten. 4 

Die Accompagniſten muͤſſen aber nicht verlangen, daß der Concer— 
tiſt ſich in Anſehung der Geſchwindigkeit oder Langſamkeit, in welcher er 
das Tempo eines Stückes zu nehmen hat, nach ihnen richten ſolle: ſon⸗ 
dern fie muͤſſen ihm völlige Freyheit gönnen, fein Tempo fo zu faſſen, 
wie er es für gut befindet. Zu der Zeit ſind ſie nur Begleiter. Es wuͤr⸗ 
de ein Zeichen eines unanſtaͤndigen Bauernſtolzes ſeyn, wenn 5 
auch wohl. gar einige von den letzten unter den Accompagniſten, fich 1859 
ſchaft über das Zeitmaaß anmaßen, und, zumal wenn ſie nich ac 
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Luſt mehr zu ſpielen haben, das Tempo, dem Concertiſten zum Trotz, uͤber— 
jagen wollten. Wird man aber gewahr, daß das Zeitmaaß entweder ge- 
ſchwinder oder langſamer ſeyn ſoll ‚und eine Aenderung noͤthig iſt; fo muß 
ſolches nicht mit einer Heftigkeit „und auf einmal, ſondern nach und nach 
geſchehen: weil ſonſt leicht eine Unordnung daraus entſtehen kann. 


N 37. 9 
Weil die Art ein Adagio zu ſpielen erfodert, daß der Concertiſt ſich 
von den begleitenden Stimmen vielmehr ſchleppen laſſe, als daß er ihnen 
voraus gehe; es alſo oͤfters den Schein hat, als wolle er das Stuͤck 
langſamer beben e müſſen die Aecompagniſten ſich nicht dadurch verführen 
laſſen; ſondern das Tempo feſt halten, und nicht nachgeben: es waͤre denn 
daß der Concereiſt deswegen ein Zuichen gabe, Widrigenfalls wide man 


zuletzt in eine Schlaͤfrigkeit verfallen. 


38. F. a 
Wenn im Allegro ein Nitornell mit Lebhaftigkeit gefpielet worden iſt; 
ſo muß dieſelbe Lebhaftigkeit mit dem Accompagnement, bis ans Ende des 


Stückes, beſtaͤndig unterhalten werden. Man hat ſich gleichfalls nicht an 


den Concertiſten zu kehren, im Fall er denſelben Hauptſatz vielleicht cantabel 
und ſchmeichelnd vortruͤge. 


a 39. F. 

Wenn in einem langſamen Stücke ſolche Noten, ſ. Tab. XXIII. Fig. . 
im Uniſon vorkommen; ſo kann es leicht geſchehen, daß man ſich wegen der 
Triller zu lange aufhaͤlt, und das Zeitmaaß verruͤcket. Um dieſes zu ver⸗ 


meiden, muß man eine ſolche Figur, in Gedanken, in zween gleiche Theile 


theilen, und unter dem Puncte ſich eine Gegenbewegung vorftellen, 


40. 9. 

Daß die geſchwindeſten Noten in einem jeden Stücke von maͤßi⸗ 
gem Tempo ein wenig ungleich geſpielet werden muͤſſen, ſo daß man 
die anſchlagenden, oder Hauptnoten in einer Figur, naͤmlich die erſte, dritte, 
fünfte, und ſiebente etwas länger anhalte, als die durchgehenden, naͤmlich 
die zweyte, vierte, ſechſte, und achte; iſt im 12. §. des XI. Hauptſtuͤcks er⸗ 
klaͤret worden: ich habe auch daſelbſt einige Ausnahmen von dieſer Regel 
beygebracht; worauf ich mich alſo hier beziehe. 


Kk 41. H. Wenn 
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% Wenn in einem Ritornell die letzte Note ein halber Tact iſt, und dar: 
auf eine Pauſe von einem andern halben Tacte folget; das Solo aber erſt 
im folgenden Tacte anfaͤngt: ſo muß die Endigungsnote des Ritornells nicht 
zu kurz abgebrochen werden. Wenn das Ritornell im Niederſchlage, das 
folgende Solo aber im Aufſchlage des Tactes, mit einem neuen Gedanken, 
es ſey durch ein Viertheil oder Achttheil, anfaͤngt; welches die Accompagni⸗ 
ſten nicht allemal wiſſen konnen; fo thut der Concertiſt wohl, wenn er nach 
der Strenge des Tactes anfängt, und den Niederſchlag markiret: damit kei⸗ 
ne Unordnung entſtehen moͤge. N 


42. . g 

Weil ein geſchwindes Stuͤck von allen zugleich, und in einerley Ge— 
ſchwindigkeit angefangen werden muß: fo iſt nöthig, daß ein jeder von feiner 
Stimme den erſten Tact ins Gedaͤchtniß faſſe; damit er auf den Anführer fe: 
hen, und mit ihm zugleich das Tempo recht ergreifen koͤnne. Dieſes iſt beſon⸗ 
ders in einem Orcheſter, oder ſonſt an einem großen Orte, wo das Accom— 
pagnement zahlreich iſt, und die Spielenden von einander entfernet, noͤthig. 
Denn weil der Ton in der Ferne ſpaͤter gehöret wird, als in der Nahe; und 
man ſich alſo nicht, ſo wie an einem kleinen Orte, nach dem Gehoͤre richten 
kann: fo muß man, nicht allein im Anfange, ſondern auch öfters bey wei— 
teren Fortgange des Spielens, ſofern ſich etwa eine kleine Unordnung er⸗ 
aͤugnen ſollte, das Geſicht mit zu Huͤlfe nehmen, und oͤfters auf den Anfuͤh⸗ 
rer blicken. Wer etwas von der Violine verſteht, wird ſich am beſten und 
ſicherſten nach des Anfuͤhrers Bogenſtriche richten konnen. Könnten aber 
nicht alle Accompagniſten den Anführer ſehen, oder hören: fo hat ſich in 
dieſem Falle, ein jeder nach ſeinem Nachbar, von des Anfuͤhrers Seite her, 
zu richten; um in einerley Tempo zu bleiben. 

43. ö. 8 5 \ 

Wie lange man nach einer Fermate, oder Generalpauſe, welche durch 
einen Bogen, mit dem Puncte, uͤber einer Note oder Pauſe angedeutet 
wird, inne halten ſolle; iſt eigentlich keine gewiſſe Regel gegeben. Bey 
einem Solo, welches nur unter zwo oder drey Perſonen gefpielet wird, vers 
urſachet dieſe Ungewißheit wenig Nachtheil; bey einem zahlreichen Accom: 
pagnement aber, deſto mehr. Nach einer kleinen Stille, mirſſen alle 
Stimmen, eben ſowohl, wie es beym Anfange eines Stückes erfodert wird, 
zugleich wieder mit einander anfangen, Oeſchieht dieſes nicht von allen 


recht 
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recht genau: fo wird der Entzweck der Ueberraſchung, fo man hier nach ei- 
ner kleinen Ruhe erwartet, nicht erreichet. Ich will verſuchen, eine aus 
den verſchiedenen Tactarten hergeleitete Regel, die nur an wenigen Orten 
eine Ausnahme leiden duͤrfte, feſt zu ſetzen, und vorzuſchlagen ‚ namlich: 
Bey allen Tripeltacten, wie auch im Allabreve- und im Zweppiertheiltacte 
pauſire man, außer dem Tacte worüber das Ruhezeichen ſteht, noch einen 
Tact mehr. Im gemeinen geraden Tacte hingegen, richte man ſich nach den 
Einfchnitten, ob ſolche in das Aufheben oder in das Niederſchlagen des Tacts 
fallen. Bey den erſtern kann man noch einen halben; bey den letztern aber 
noch einen ganzen Tact mehr pauſiren: und dieſes wird, wie ich glaube, ge— 
nug, und der Abſicht des Componiſten gemaͤß ſeyn. Eine allgemeine Be— 
obachtung dieſer Regel wuͤrde machen, daß man, um zugleich mit einander 
wieder anfangen zu koͤnnen, keines weitern Erinnerns mehr beduͤrfte. So— 
fern die Fermate unter der concertirenden Stimme vorkoͤmmt, und der Con— 
certiſt dabey eine Manier machet, welche er mit einem langen Triller endi— 
get, fo muͤſſen die begleitenden Stimmen ihre Noten nicht eher verlaſſen, bis 
der Triller geendiget iſt; oder fie muͤſſen dieſelben zum wenigſten, bey Endi⸗ 
gung des Trillers, noch einmal wiederholen. Dieſes iſt beſonders zu beob— 
achten, wenn die Grundnote zweyerley Accorde über ſich hat; und die Reſo— 
lution durch den Triller verzögert wird. Hierauf koͤnnen fie noch fo lange 
pauſiren, wie oben gemeldet worden. 


44. 5. 


Bey Endigung einer Hauptcadenz, wenn das folgende Tutti im Nie- 
derſchlage anfaͤngt, thun die Accompagniſten wohl, wenn ſie, abſonderlich 
bey Begleitung einer Singſtimme oder eines Blasinſtruments, aus Dis⸗ 
cretion, nicht bis zum aͤuſſerſten Ende des Trillers warten; ſondern denſel⸗ 
ben ſo zu ſagen unterbrechen; und lieber vor der Zeit, als zu ſpaͤt, in das 
Tutti einfallen. Denn ſowohl einem Saͤnger, als Blasinſtrumentiſten, 
kann es zuletzt leichtlich an Athem fehlen: und wenn dieſes geſchaͤhe, ſo wuͤr⸗ 
de das Feuer der Ausfuͤhrung dadurch unterbrochen werden. Faͤngt aber 
das Tutti im Aufheben des Tactes, und noch unter dem Triller an; ſo iſt 
es nicht mehr eine Discretion, ſondern eine Schuldigkeit, den Triller zu 
unterbrechen. Ueberhaupt aber muß man ſich hierbey nach dem Concerti⸗ 
ſten, und nach der Staͤrke ſeiner Bruſt richten. Einige Saͤnger und In⸗ 
ſtrumentiſten, welche gute Lungen haben, ſuchen durch lange Triller nach 
der Cadenz noch eine beſondere Bravur zu zeigen: man darf ihnen alſo dar- 
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an nicht hinderlich ſeyn. Das Unterbrechen des Trillers muß alſo in 
beyden Fallen nicht cher geſchehen, als bis man wahrnimmt, daß der 
Triller anfängt matt zu werden. Der Anführer wird hierauf beſonders 


Achtung geben: und alſo iſt auch hierbey der Accompagniſten Schuldig⸗ 


keit, die Augen auf ihn zu wenden ; und fich mit feinem Bogenſtriche zu 
vereinigen. 


% 45.8 


Nachdem ich nun bisher von dem Zeitmaaße uberhaupt gehandelt, und 


was dabey zu beobachten iſt, angemerket habe; fo befinde ich noch fire nöthig, 
eine Idee zu geben, wie man, bey einem jeden Stuͤcke insbeſondere, das 
ihm eigene Tempo ohngefaͤhr errathen konne. Es iſt zwar dieſes Errathen 
des Zeitmaaßes nicht eines der leichteſten Dinge in der Muſik: deſto nöthiger 
aber waͤre es, deswegen, fo viel als möglich it, einige gewiſſe Regeln feſt 
zu ſetzen. Wer da weis wie viel an dem rechten Zeitmaaße, fo ein jedes 
Stück erfodert, gelegen iſt, und was für große Fehler hierinne vorgehen 
konnen; der wird an dieſer Nothwendigkeit nicht zweifeln. Haͤtte man 
hierinne gewiſſe Regeln, und wollte dieſelben gehörig beobachten; ſo wuͤrde 
manches Stuͤck, welches öfters durch das unrechte Zeitmaaß verſtuͤmmelt 
wird, eine beſſere Wirkung thun, und feinem Erfinder mehr Ehre machen, 
als vielmals geſchieht. Zu geſchweigen daß dadurch ein Componiſt, in 
Abweſenheit, ſein verlangtes Tempo, einem andern der ſeine Compoſition 


aufführen ſoll, leichter ſchriftlich mittheilen konnte. Bey großen Muſi⸗ 


ken giebt es die Erfahrung, daß zu Anfang eines Stücks, nicht allezeit das 


Tempo von einem jeden ſo gefaſſet wird, wie es ſeyn ſoll: ſondern daß zu⸗ 
weilen wohl ein, oder mehr Tacte vorbey gehen, bevor alle mit einander ei⸗ 
nig werden. Wuͤßte ſich nun ein jeder das gehörige Zeitmaaß zum mer 


nigſten einigermaßen vorzuſtellen; fo wuͤrden viele Unordnungen, und un- 
anne hmliche Aenderungen des Zeitmaaßes, leicht koͤnnen vermieden werden. 
Man wuͤrde, wenn man von jemanden ein Stuͤck hat ſpielen hören, ſich 
das Tempo deſſelben, deſto leichter merken, und das Stück, zu einer ans 
dern Zeit, in eben demſelben Tempo nachſpielen koͤnnen. Man mache, um 
von der Nothwendigkeit ſolcher gewiſſen Regeln noch mehr uͤberzeuget zu 
werden, die Probe, und ſpiele zum Exempel ein Adagio, ein zwey drey— 
oder viermal langſamer, als es ſeyn ſoll. Wird man nicht finden, daß die 
Melodie nach und nach verlöfchen, und man endlich nichts mehr, als nur 


ha rmoniſche Klaͤnge hören wird? Bey einem Allegro, welches mit 1 
erm 


# 
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derm Feuer geſpielet werden ſoll, wird einem, wenn man es um ſo viel lang⸗ 
ſamer ſpielet, als es ſeyn ſoll, endlich gewiß die Luſt zu ſchlafen ankommen. 


46. F. 

Man iſt zwar ſchon, ſeit langer Zeit, ein, zu gewiſſer Treffung des 
Zeitmaaßes, dienliches Mittel auszufinden bemuͤhet geweſen. To. hat 
in ſeinen Elements ou Principes de Muſique, mis dans un nouvel ordre 
&c. a Paris, 1698, den Abriß einer Maſchine, die er Chronometre nen: 
net, mitgetheilet. Ich habe dieſen Abriß nicht koͤnnen zu ſehen bekommen, 
und kann alſo meine Gedanken nicht völlig daruͤber eroͤfnen. Inzwiſchen 
wird dieſe Maſchine doch ſchwerlich von einem jeden immer bey ſich gefuͤhret 
werden koͤnnen: zu geſchweigen, daß die faſt allgemeine Vergeſſenheit der— 
ſelben, da ſie, ſo viel man weiß, niemand ſich zu Nutzen gemacht hat, ſchon 
einen Verdacht, wider ihre Zulaͤnglichkeit und Tuͤchtigkeit, erreget. 


47. §. 
Das Mittel welches ich zur Richtſchnur des Zeitmaaßes am dienlich— 
ſten befinde, iſt um ſo viel bequemer, je weniger Muͤhe es koſtet, deſſelben 
habhaft zu werden; weil es ein jeder immer bey ſich hat. Es iſt der 
Pulsſchlag an der Zand eines geſunden Menſchen. Ich will 
mich bemuͤhen, eine Anleitung zu geben, wie man, wenn man ſich nach ihm 
richtet, eine jede ſich von den andern beſonders unterſcheidende Art des Zeit⸗ 
maaßes, ohne große Schwierigkeit finden konne. Ich kann mich zwar nicht 
ganz und gar ruͤhmen, der erſte zu ſeyn, der auf dieſes Mittel gefallen waͤre: 
ſo viel iſt aber auch gewiß, daß ſich noch niemand die Muͤhe gegeben hat, 
die Anwendung deſſelben deutlich und ausführlich zu beſchreiben, und zum 
Gebrauche der itzigen Muſik bequem zu machen. Ich thue das letztere 
alſo mit deſto größerer Sicherheit, da ich in Anſehung der Hauptſache, wie 
mir nachher erſt bekannt worden, nicht der einzige bin, der auf dieſe Gedan⸗ 
ken gerathen iſt. . 


48. . 


Ich verlange nicht, daß man ein ganzes Stuͤck nach dem Pulsſchlage 
abmeſſen ſolle; denn dieſes waͤre ungereimt und unmöglich: ſondern meine 
Abſicht geht nur dahin, zu zeigen, wie man zum wenigſten durch zween 
oder vier, ſechs oder acht Pulsſchlaͤge, ein jedes Zeitmaaß, fo man verlan- 
get, faſſen, und vor ſich, eine Erkenntniß der verſchiedenen Arten deſſel⸗ 
ben, erlangen, und daher zu weiterm Nachforſchen Anlaß nehmen koͤnne. 

Kk 3 5 


Hat 
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Hat man ſich eine Zeitlang darinne geuͤbet: ſo wird ſich nach und nach dem 
Gemuͤthe eine ſolche Idee von dem Zeitmaaße eindruͤcken, daß man nicht 
ferner noͤthig haben wird, allezeit den Pulsſchlag zu Rathe zu ziehen. 


49. K. 

Ehe ich weiter gehe, muß ich vorher dieſe unterſchiedenen Arten des 
Zeitmaaßes etwas genauer unterſuchen. Es giebt zwar derſelben in der 
Muſik fo vielerley, daß es nicht möglich ſeyn wuͤrde, fie alle zu beſtimmen. 
Es giebt aber auch gewiſſe Hauptarten davon, woraus die übrigen hergelei⸗ 
tet werden konnen. Ich will ſolche, ſo wie ſie in Concerten, Trio und 
Solo vorkommen, in vier Claſſen eintheilen, und zum Grunde ſetzen. Sie 
ſind aus den gemeinen geraden oder Vierviertheiltacte genommen, und find 
folgende: 1) das Allegro aſſai, 2) das Allegretto, 3) das 
Adagio cantabile, 4) das Adagio aſſai. Zu der erſten Claſſe 
rechne ich: das Allegro di molto, das Preſto, u. ſ. w. Zu der zweyten 
das Allegro ma non tanto, non troppo, non preſto, moderato, u. ſ. w. 
Der dritten Claſſe zaͤhle ich zu: das Cantabile, Arioſo, Larghetto, Soa⸗ 
ve, Dolce, Poco andante, Affettuoſo, Pompoſo, Maeſtoſo, alla Sicili⸗ 
ang, Adagio ſpiritoſo, u. d. g. Zur vierten gehoͤren: Adagio peſante, 
Lento, Largo aſſai, Meſto, Grave u. ſ. w. Dieſe Beywoͤrter machen 
zwar unter ſich ſelbſt wieder jedes einigen Unterſchied; doch geht derſelbe 
mehr auf den Ausdruck der Leidenſchaften, die in einem jeden Stücke vor⸗ 
nemlich herrſchen, als auf das Zeitmaaß ſelbſt. Wenn man nur erſt die 
vorher gemeldeten vier Hauptarten des Tempo recht in den Sinn gefaſſet 
hat; ſo wird man die ubrigen mit der Zeit deſto leichter treffen lernen: weil 
der Unterſchied nur ein weniges betraͤgt. - 


50. F. 


egro aſſai iſt alſo, von dieſen vier Hauptarten des Tem. 

po, ea 8 6 Allegretto ift noch einmal fo langſam, als 
jenes. Das Adagio, cantabile iſt noch einmal ſo langſam, als das Alle⸗ 
gretto; und das Adagio aſſai noch einmal ſo langſam, als das Adagio 
cantabile. Im Allegro aſſai beſtehen die Paſſagien aus Sechzentheilen oder 
eingeſchwaͤnzten Triolen; und im Allegretto aus Zwey und dreyßigtheilen 
der zweygeſchwaͤnzten Triolen. Weil aber die itzt angeführten Paſſagien 

wehrenchels in einerley Geſchwindigkeit geſpielet werden muͤſſen, fie mögen 


a n: fo folgt daraus, daß die Noten von ei⸗ 
zwey ⸗ oder dreygeſchwaͤnzet ſeyn: ſo folg ar 
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nerley Geltung in dem einem noch einmal ſo geſchwinde kommen, als in dem 
andern. Im Allabrevetacte, welchen die Welſchen: Tempo maggiore nen— 
nen, und welcher, es ſey das Zeitmaaß langſam oder geſchwinde, allezeit 
mit einem durchſtrichenen großen C angedeutet wird, hat es gleiche Bewand— 
niß: nur daß alle Noten in demſelben noch einmal ſo geſchwind genommen 
werden, als im gemeinen geraden Tacte: das Tempo mag langſam oder ge— 
ſchwind ſeyn. Die geſchwinden Paſſagien im Allegro aſſai, werden alſo in 
dieſer Tactart in Achttheilen geſchrieben, und ſo geſpielt als wie die aus 
Sechzentheilen beſtehenden Paſſagien des Allegro aſſai, im gemeinen gera— 
den Tacte oder Tempo minore, u. ſ. w. Wie nun das Allegro im gera— 
den Tacte zwo Hauptarten des Tempo hat, naͤmlich ein geſchwindes und 
ein gemaͤßigtes: fo iſt es auch auf gleiche Art mit dem Tripeltacte als: Drey⸗ 
viertheil⸗Dreyachttheil⸗Sechsachttheil-Zwolfachttheiltacte, u. ſ. w. be 
ſchaffen. Z. E. Wenn im Dreyyviertheiltacte nur Achttheile, im Dreyacht— 
theiltacte nur Sechzehntheile, oder im Sechsachttheil- oder Zwoͤlfachttheil⸗ 
tacte nur Achttheile vorkommen; ſo iſt ſolches das geſchwindeſte Tempo. 
Sind aber im Dreyviertheiltacte Sechzehntheile, oder eingeſchwaͤnzete Trio— 
len, im Dreyachttheiltacte Zwey und dreyßigtheile oder zweygeſchwaͤnzte 
Triolen; hingegen im Sechsachtheil- und Zwolfachttheiltacte Sechzehnthei— 
le zu befinden: ſo iſt ſolches das gemaͤßigte Tempo, welches noch einmal ſo 
langſam geſpielet werden muß, als das vorige. Mit dem Adagio hat es, 
wenn man nur, die zu Anfange dieſes §. angedeuteten Grade der Langſam⸗ 
keit beobachtet, und auf die Tactart, ob es Allabreve- oder gemeiner Tact 
iſt, Acht hat, in dieſem Stuͤcke weiter keine andere Schwierigkeit. 


Was in vorigen Zeiten recht geſchind gehen ſollte, wurde faſt noch einmal 
ſo langſam geſpielet, als heutiges Tages. Wo Allegro aſſai, Preſto, 
Furioſo, u. d. m. dabey ſtund, das war eben fo geſchrieben, und wur— 

de faſt nicht geſchwinder geſpielet, als man heutiges Tages das Allegretto 
ſchreibt und ausfuͤhret. Die vielen geſchwinden Noten, in den Inſtrumen⸗ 
talftücen der vorigen deutſchen Componiſten, ſahen alle viel ſchwerer und 
gefährlicher aus, als fie klungen. Die heutigen Franzoſen haben dieſe Art 
race Geſchwindigkeit in lebhaften Stücken noch groͤßtentheils beybe⸗ 
alten. 8 a 


51. F. er 
Um nun auf die Hauptſache zu kommen, namlich, wie jede von den 


angeführten Arten des Tactes, durch Vermittelung des Pulsſchlages, in 
ihr 
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ihr gehoriges Zeitmaaß gebracht werden kann; fo iſt zu merken: daß man 
vor allen Dingen, ſowohl das zu Anfange des Stuͤcks geſchriebene, das 
Zeitmaaß andeutende, Wort; als auch die geſchwindeſten Noten, woraus 
die Paſſagien beſtehen, betrachten muͤſſe. Weil man nun mehr als acht 
ganz geſchwinde Noten, nicht wohl, es ſey' mit der Doppelzunge, oder mit 
dem Bogenſtriche, in der Zeit eines Pulsſchlages ausüben kann, fo koͤmmt: 


Im gemeinen geraden Tacte: 

In einem Allegro aſſai, auf jeden halben Tact, die Zeit eines Puls⸗ 
ſchlages; 4 
In einem Allegretto, auf ein jedes Viertheil, ein Pulsſchlag; 

In einem Adagio cantabile, auf ein jedes Achttheil ein Pulsſchlag; 

Und in einem Adagio aſſai, auf jedes Achttheil zweene Pulsſchlaͤge. 
Im Allabrevetacte, kommt: 

In einem Allegro, auf jeden Tact ein Pulsſchlag; 

In einem Allegretjo, auf jeden halben Tact ein Pulsſchlag; 

In einem Adagio cantabile, auf jedes Viertheil ein Pulsſchlag; 

In einem Adagio aſſai, auf ein jedes Viertheil zweene Pulsſchlaͤge. 


Es giebt, vornehmlich im gemeinen geraden Tacte, eine Art von ge⸗ 
maͤßigtem Allegro, welche gleichſam zwiſchen dem Allegro affai und dem Al⸗ 
fegretto das Mittel ift. Sie kommt öfters in Singſachen, auch bey ſolchen 
Inſtrumenten vor, welche die große Geſchwindigkeit in den Paſſagien nicht 

vertragen; und wird mehrentheils durch Poco allegro, Vivace, oder mei⸗ 
ſtentheils nur Allegro allein, angedeutet. Hier kommt auf drey Achttheile 
ein Pulsſchlag; und der zweyte Pulsſchlag fallt auf das vierte Achttheil. 


Im Zweyviertheil- oder geſchwinden Sechsachttheiltacte, kommt in ei⸗ 
nem Allegro auf einen jeden Tact ein Pulsſchlag. | 
In einem Allegro im Zwolfachttheiltacte, wenn keine Sechzehntheile 
vorkommen, treffen auf jeden Tact zweene Pulsſchlaͤge. 
reyviertheiltac 1 tück allegro' geht 
Im Drepoiertheiltacte, kann man, wenn das Stu | dt 
und die Paſſagien darinne aus Sechzehntheilen oder eingeſchwaͤnzten Trio- 
len beſtehen, in einem Tacte, mit dem Pulsſchlage kein gewiſſes Tempo 
feſt ſetzen. Will man aber zweele Tacte zuſammen nehmen, ſo geht es 
an; und kommt alsdenn auf das erſte und dritte Viertheil des erſten 
7 


rege! auf jedes ein 
Tacts, und auf das zweyte Viertheil des andern Tacts, außsſe Puls⸗ 
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Pulsſchlag; folglich drey Pulsſchlaͤge auf ſechs Viertheile. Gleiche Bewandt⸗ 
niß hat es mit dem Neunachtheiltacte. 

Sowohl im ganz geſchwinden Dreyviertheil⸗ als Drepachttheiltacte, 
wo in den Paſſagien nur ſechs geſchwinde Noten in jedem Tacte, vorkom⸗ 
men, trifft auf jeden Tact ein Pulsſchlag. Es darf aber dennoch kein Stuͤck 
ſeyn welches Preſto ſeyn ſoll: ſonſt wuͤrde der Tact um zwo geſchwinde No⸗ 

ten zu langſam. Will man aber wiſſen, wie geſchwind dieſe drey Viertheile 
oder drey Achttheile in einem Preſto ſeyn muͤſſen; ſo nehme man das Zeit— 
maaß nach dem geſchwinden Zweyviertheiltacte, allwo vier Achttheile auf ei— 
nen Pulsſchlag kommen; und ſpiele dieſe drey Viertheile oder Achttheile eben 
ſo geſchwinde, als die Achttheile in gemeldetem Zweyviertheiltacte: alsdenn 
werden die geſchwinden Noten, in beyden oben erwaͤhnten Tactarten, ihr 
gehdriges Zeitmaaß bekommen. 


In einem Adagio cantabile im Dreyviertheiltacte, da die Bewegung 
der Grundſtimme aus Achttheilen beſteht, koͤmmt auf ein jedes Achttheil ein 
Pulsſchlag. Beſteht aber die Bewegung nur aus Viertheilen, und der Ge— 
fang iſt mehr arios, als traurig; fo kommt auf ein jedes Viertheil ein Puls⸗ 
ſchlag. Doch muß man ſich hierinne auch, ſowohl nach der Tonart, als 
nach dem vorgeſchriebenen Worte richten. Denn wenn es ein Adagio aſſai, 
Meſto, oder Lento iſt, ſo kommen auch hier zweene Pulsſchlaͤge auf jedes 
Viertheil. f DL | 
In einem Arioſo im Dreyachttheiltacte, kommt auf jedes Achttheil ein 
Pulsſchlag. 

Ein alla Sicili ana im Zwoͤlfachttheilacte würde zu langſam ſeyn, wenn 
man zu jedem Achttheile einen Pulsſchlag zaͤhlen wollte. Wenn man aber 
zweene Pulsſchlaͤge in drey Theile theilet; fo kommt ſowohl auf das erſte, 
als dritte Achttheil ein Pulsſchlag. Hat man nun dieſe drey Noten einge— 
theilet; fo muß man fich nicht weiter an die Bewegung des Pulſes kehren; 
ſonſt wuͤrde das dritte Achttheil zu lang werden. 0 

Wenn in einem geſchwinden Stücke die Paſſagien aus lauter Triolen 
beſtehen, und keine zwey-⸗ oder dreygeſchwaͤnzeten gleichen Noten untermi— 
ſchet find; fo kann daſſelbe, nach Belieben, etwas geſchwinder, als der Puls⸗ 
ſchlag geht, geſpielet werden. Dieſes iſt beſonders bey dem geſchwinden 
Sechsachttheil-Neunachttheil- und Zwoͤlfachttheiltgcte, zu beobachten. 


£1 52. §. 
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| — 52. F. | 

Was ich bisher gezeiget habe, trifft, wie ſchon oben geſaget worden, 
am genaueſten und am allermeiſten bey den Inſtrumentalſtuͤcken als Con⸗ 
certen, Trio und Solo ein. Was die Arien im italiaͤniſchen Geſchmacke 
anbelanget; ſo iſt zwar wahr, daß faſt eine jede von ihnen ihr beſonderes 
Tempo verlanget. Es fließt doch aber ſolches mehrentheils aus den hier an⸗ 
gefuhrten vier Hauptarten des Zeitmaaßes: und koͤmmt es nur darauf an, 
daß man ſo wohl auf den Sinn der Worte, als auf die Bewegung der No⸗ 
ten, beſonders aber der geſchwindeſten, Achtung gebe: und daß man bey ge⸗ 
ſchwinden Arien, auf die Fertigkeit und die Stimmen der Sänger fein Aus 
genmerk richte. Ein Sänger der die geſchwinden Paſſagien alle mit der Bruſt 
ſtoͤßt, kann dieſelben ſchwerlich in ſolcher Geſchwindigkeit herausbringen, als 
einer der fie nur in der Gurgel markiret; ohnerachtet der erſtere vor dem letz— 
tern, abſonderlich an großen Orten, wegen der Deutlichkeit, immer einen 
Vorzug behaͤlt. Wenn man alſo nur ein wenig Erfahrung darinne hat, 
und weis, daß uͤberhaupt die meiſten Arien nicht ein fo gar geſchwindes Tem⸗ 
po verlangen, als die Inſtrumentalſtuͤcke; fo wird man das gehörige Zeit⸗ 
maaß davon, ohne weitere beſondere Schwierigkeiten, treffen koͤnnen. 


Mit einer Kirchenmuſik hat 5 111 dieſelbe Bewandtniß, wie mit den 
Arien: ausgenommen, daß ſowohl der Vortrag bey der Ausfuͤhrung, als 
das Zeitmaaß, wenn es anders kirchenmaͤßig ſeyn ſoll, etwas gemaͤßigter, als 
im Opernſtyl genommen werden muß. r 


54.9 j 
Auf die bisher beſchriebene Weiſe nun, kann man nicht allein jede No⸗ 
te in ihr gehbriges Zeitmaaß eintheilen lernen; ſondern man kann auch da⸗ 
durch, von jedem Stuͤcke, das rechte Tempo, ſo wie es der Componiſt ver⸗ 
langet, mehrentheils errathen: wenn man nur damit eine lange und vielfäl- 
tige Erfahrung zu verknuͤpfen ſuchen wird. N IHR 


55. H. g 

Ich muß noch etliche Einwuͤrfe im Voraus beantworten, die man 
wider meine angefuͤhrte Art das Tempo zu errathen, vielleicht machen 
konnte. Man konnte einwenden, daß der Pulsſchlag, weder zu einer 
jeden Stunde des Tages, noch bey einem jeden Menſchen „allezeit in einer: 
fen Geſchwindigkeit gehe, wie es doch erfodert wuͤrde, um das Zeitmaaß 


in der Muſik richtig darnach zu faſſen. Man wird ſagen, daß der 1 


— 
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des Morgens vor der Mahlzeit langſamer, als Nachmittags nach der 
Mahlzeit, und des Nachts noch geſchwinder, als Nachmittags ſchlage: 
auch daß er bey einem zur Traurigkeit geneigten Menſchen langſamer, 
als bey einem heftigen und luſtigen, gehe. Es kann ſeyn, daß dieſes ſeine 
Richtigkeit hat. Dem ungeachtet aber koͤnnte man auch dießfalls etwas 
gewiſſes beſtimmen. Man nehme den Pulsſchlag, wie er nach der Mit⸗ 
tagsmahlzeit bis Abends, und zwar wie er bey einem luſtigen und auf— 
geraͤumten, doch dabey etwas hitzigen und fluͤchtigen Menſchen, oder, 
wenn es fo zu reden erlaubet it, bey einem Menſchen von choleriſch— 
ſanguiniſchem Temperamente geht, zum Grunde: fo wird man den rech—⸗ 
ten getroffen haben. Ein niedergeſchlagener, oder trauriger, oder kalt— 
ſinniger und träger Menſch, koͤnnte allenfalls bey einem jeden Stücke 
das Zeitmaaß etwas lebhafter faſſen, als ſein Puls geht. Iſt dieſes 
nicht hinreichend, fo will ich noch was genauers beſtimmen. Man ſetze 
denjenigen Puls, welcher in einer Minute ohngefaͤhr achtzigmal ſchlaͤgt, 
zur Richtſchnur. Achtzig Pulsſchlaͤge, im geſchwindeſten Tempo des ge- 
meinen geraden Tacts, machen vierzig Tacte aus. Einige wenige Puls⸗ 
ſchlaͤge mehr, oder weniger, machen hierbey keinen Unterſchied. Z. E. 
Fuͤnf Pulsſchlaͤge in einer Minute mehr, oder fünfe weniger, verlaͤn— 
gern oder verkuͤrzen, in vierzig Tacten, jeden Tact um ein Sechzehntheil. 
Dieſes aber betraͤgt ſo was geringes, daß es unmoͤglich zu merken iſt. 
Wellen Pulsſchlag nun in einer Minute viel mehr oder weniger Schlaͤge 
macht, als achtzig, der weis, wie er ſich, ſowohl in Anſehung der Ver— 
minderung, als der Vermehrung der Geſchwindigkeit, zu verhalten hat. 
Geſetzt aber auch, daß mein vorgeſchlagenes Mittel, dem allen ungeach⸗ 
tet, nicht ganz und gar fuͤr allgemein ausgegeben werden konnte; ob ich 
es gleich theils durch meinen eigenen Pulsſchlag, theils durch vielfaͤltige an⸗ 
dere Proben, die ich ſowohl bey meiner eigenen, als bey fremder Compoſiti⸗ 
on, und zwar mit unterſchiedenen Leuten angeſtellet habe, beweiſen wollte: 
ſo wird es doch darzu dienen, daß niemand, der ſich nach der angefuͤhrten 
Methode, vor ſich, von den vier Hauptarten des Zeitmaaßes einen Begrif 
gemacht hat, von dem wahren Tempo eines jeden Stuͤcks allzuweit ab— 
weichen wird. Man ſieht ja taͤglich vor Augen, wie ſehr öfters das Zeit: 
maaß gemishandelt wird; wie man nicht ſelten, eben daſſelbe Stück bald 
maͤßig, bald geſchwind, bald noch geſchwinder ſpielet. Man weis, daß an 
vielen Orten, wo man nur auf das Gerathewohl los ſpielet, dfters aus 
einem Preſto ein Allegretto, und aus einem Adagio ein Andante ge⸗ 
L 


2 mache f 
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machet wird: welches doch dem Componiſten, welcher nicht allezeit zugegen 
ſeyn kann, zum größten Nachtheile gereichet. Es iſt zur Gnuͤge bekannt, 
daß wenn ein Stück ein oder mehrmal nach einander wiederholet wird, ab⸗ 
ſonderlich wenn es ein geſchwindes, z. E. ein Allegro aus einem Eoncert, 
oder einer Sinfonie, iſt, daß man daſſelbe, um die Zuhdrer nicht einzufchld- 
fern zum zweytenmale etwas geſchwinder ſpielet, als das erſtemal. Geſchaͤ⸗ 
he dieſes nicht; ſo wurden die Zuhörer glauben, das Stuͤck ſey noch nicht 
zu Ende. Wird es aber in einem etwas geſchwindern Tempo wiederholet, fo 
bekommt das Stuͤck dadurch ein lebhafteres, und, ſo zu ſagen, ein neues 
oder fremdes Anſehen; welches die Zuhörer in eine neue Aufmerkſamkeit ver⸗ 
ſetzet. Gereicht nun dieſe Gewohnheit dem Stuͤcke nicht zum Nachtheile; zu⸗ 
mal da ſie bey guten und mittelmaͤßigen Ausfuͤhrern hergebracht iſt, und 
bey beyden gleich gute Wirkung thut: ſo wuͤrde es auch nicht ſchaͤdlich ſeyn, 
wenn allenfalls ein trauriger Menſch, der Miſchung ſeines Blutes gemaͤß, ein 
Stuͤck zwar maͤßig geſchwinder, nur aber gut ſpielete; und ein fluͤchtiger 
Menſch naͤhme es mit mehrerer Lebhaftigkeit. Im uͤbrigen aber, woferne je⸗ 
mand noch ein leichteres, richtigeres, und bequemeres Mittel das Zeitmaaß 
zu erlernen, und zu treffen, aus finden koͤnnte; fo würde er wohl thun, wenn 
er nicht ſaͤumete, es der Welt bekannt zu machen. 
58 F. 

Ich will die Art, das Tempo nach Anleitung des Pulsſchlages zu 
treffen, noch auf die franzoͤſiſche Tanzmuſik, von welcher ich auch 
etwas zu handeln fuͤr noͤthig finde, anzuwenden ſuchen. Dieſe Art 
der Muſik beſteht mehrentheils aus gewiſſen Charakteren; ein jeder 
Charakter aber erfodert ſein eigenes Tempo: weil dieſe Art von Muſik nicht 
fo willkührlich als die italiaͤniſche, ſondern ſehr eingeſchraoͤnket iſt. Koͤnnten 
nun ſowohl die Taͤnzer, als das Orcheſter, allezeit einerley Tempo faſ⸗ 
fen; fo wurden fie vieles Verdruſſes uͤberhoben ſeyn konnen. Es iſt 
bekannt, daß die meiſten Taͤnzer wenig oder nichts von der Muſik verſte⸗ 
hen, und oftmals das rechte Zeitmaaß ſelbſt nicht wiſſen; ſondern ſich meh⸗ 
rentheils nur nach der Faſſung, in welcher fie ſtehen, oder nach ihren Kraͤf— 
ten richten. Die Erfahrung lehret auch, daß die Tänzer, bey den Pro⸗ 
ben, wenn ſolche des Morgens geſchehen, da fie noch nuͤchtern find, und mit 
kaltem Blute tanzen, ſelten das Zeitmaß fo lebhaft verlangen, als bey 
der Ausführung, welche ordentlicher Weiſe des Abends vor ſich geht; 


da ſie denn, theils wegen der guten Nahrung die ſie vorher zu ſich ge— 
nom⸗ 
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nommen haben, theils wegen Menge der Zuſchauer, und aus Ehrgeitz, in 
ein groͤßer Feuer gerathen, als bey der Probe. Hierdurch konnen ſie nun 
leichtlich die Sicherheit in den Knieen verlieren; und wenn fie eine Saraban⸗ 
de oder Loure tanzen, wo bisweilen nur ein gebeugtes Knie den ganzen Kör⸗ 
per allein tragen muß, fo ſcheint ihnen das Tempo oftmals zu langſam zu 
ſeyn. Zugeſchweigen, daß die franzöfifche Tanzmuſik, wenn ſolche zwiſchen 
einer guten italiaͤniſchen Oper gehöret wird, ſehr abfaͤllt, mager klingt, und 
nicht die Wirkung thut, als in einer Comödie, wo man nichts anders dage⸗ 
gen hörer. Deswegen entſteht oftmals viel Streit zwiſchen den Taͤnzern und 
dem Orcheſter: weil die erſtern glauben, daß die letztern entweder nicht im 
rechten Tempo ſpieleten, oder ihre Muſik nicht ſo gut ausfuͤhreten, als die 
italiaͤniſche. Es iſt zwar nicht zu laͤugnen, daß die franzöfifche Tanzmuſik 
nicht ſo leicht zu ſpielen iſt, als ſich mancher einbildet, und daß der Vortrag 
ſich von der italiaͤniſchen Art ſehr unterſcheiden muß, ſo fern er jedem Cha— 
raktere gemaͤß ſeyn ſoll. Die Tanzmuſik muß mehrentheils ernſthaft, mit ei⸗ 
nem ſchweren, doch kurzen und ſcharfen, mehr abgeſetzten, als geſchleiften 
Bogenſtriche, geſpielet werden. Das Zaͤrtliche und Cantable findet darinne 
nur ſelten ſtatt. Die punctirten Noten werden ſchwer, die darauf folgenden 
aber ſehr kurz und ſcharf geſpielet. Die geſchwinden Stuͤcke muͤſſen luſtig, 
huͤpfend, hebend, mit einem ganz kurzen, und immer durch einen Druck 
markirten Bogenſtriche, vorgetragen werden: damit man den Tänzer beſtaͤn⸗ 
dig hebe und zum Springen anreize; dem Zuſchauer aber „das, was der 
Taͤnzer vorſtellen will, begreiflich und fuͤhlbar mache. Denn der Tanz wir⸗ 
ket ohne Muſik eben fo viel, als eine gemalete Speiſe. 


de 
Wie nun auf die Richtigkeit des Zeitmaaßes bey allen Arten der Muſik 
diel ankommt: ſo muß daſſelbe auch bey der Tanzmuſik auf das genaueſte be⸗ 
obachtet werden. Die Taͤnzer haben ſich nicht nur mit dem Gehoͤre, ſondern 
auch mit ihren Füßen und Leibes bewegungen darnach zu richten: und alſo 
iſt leicht zu erachten, wie unangenehm es ihnen fallen muͤſſe „wenn das Or⸗ 
cheſter in einem Stücke bald langſamer, bald geſchwinder ſpielet. Sie muͤſ⸗ 
ſen ihren ganzen Körper anſtrengen, beſonders wenn ſte ſich in hohe Spruͤn⸗ 
ge einlaſſen: die Billigkeit erfodert alſd, daß ſich das Oreheſter, fo viel als 
möglich iſt, uach ihnen bequeme; welches auch leicht geſchehen kann, wenn 
man nur dann und wann auf das Niederfallen der Füße Achtung giebt. 
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. 58. $, f AL. 
Es wiͤrde zu weitlaͤuftig ſeyn, alle Charaktere, fo im Tanzen vorkommen 

konnen, zu beſchreiben, und ihr Zeitmaaß zu bemerken. Ich will alſo nur etliche 

wenige anfuͤhren, aus welchen die uͤbrigen leicht werden zu begreifen ſeyn. 


Wenn die Welſchen, im geraden Tacte, durch das große C, fo ihn andeu— 
tet, einen Strich machen; ſo zeiget ſolcher, wie bekannt, den Allabrevetact an. 
Die Franzoſen bedienen ſich dieſer Tactart zu verſchiedenen Charakteren, als: 
Burreen, Entreen, Rigaudons, Gavotten, Rondeaus, u. |. w. Sie ſchrei⸗ 
ben aber anſtatt des durchſtrichenen C eine große 2. welche ebenfalls bedeu— 
tet, daß die Noten noch einmal fo geſchwind gefpielet werden muͤſſen, als ſonſt. 
In dieſer Tactart ſowohl, als im Dreyviertheiltacte, bey der Loure, Saraban⸗ 
de, Courante, und Chaconne, muͤſſen die Achttheile, fo auf punctirte Vier— 
theile folgen, nicht nach ihrer eigentlichen Geltung, ſondern ſehr kurz und 
ſcharf geſpielet werden. Die Note mit dem Puncte wird mit Nachdruck mar⸗ 
kiret, und unter dem Puncte der Bogen abgeſetzet. Eben ſo verfaͤhrt man 
mit allen punctirten Noten, wenn es anders die Zeit leidet: und ſoferne nach 
einem Puncte oder einer Pauſe drey oder mehr dreygeſchwaͤnzte Noten folgen; 
ſo werden ſolche, beſonders in langſamen Stuͤcken, nicht allemal nach ihrer 
Geltung, ſondern am aͤußerſten Ende der ihnen beſtimmeten Zeit, und in 
der groͤßten Geſchwindigkeit geſpielet; wie ſolches in Ouvertuͤren, Entreen, 
und Furien oͤfters vorkommt. Es muß aber jede von dieſen geſchwinden No⸗ 
ten ihren beſondern Bogenſtrich bekommen: und findet das Schleifen we⸗ 
nig ſtatt. | | 

Die Entree, die Loure, und die Courante, werden prächtig 
geſpielet; und der Bogen wird bey jedem Viertheile, es ſey mit oder ohne 
Punkt, abgeſetzet. Auf jedes Viertheil kommt ein Pulsſchlag. 

Eine Sarabande hat eben dieſelbe Bewegung; wird aber mit einem 
etwas annehmlichern Vortrage geſpielet. 

Eine Chaconne wird gleichfalls praͤchtig geſpielet. Ein Pulsſchlag 
nimmt dabeyzweene Viertheile ein. 

Eine Paſſecaille iſt der vorigen gleich; wird aber faſt ein wenig ge⸗ 
ſchwinder geſpielet. i 

Eine Muſette wird ſehr ſchmeichelnd vorgetragen. Auf jedes 
Viertheil im Dreyviertheiltacte, oder auf jedes Achttheil im Drepacht 
theillacte kömmt ein Pulsschlag. Bisweilen wird fie nach der 
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fie der Tänzer ſo geſchwind gemacht, daß nur auf jedem Tact ein Puls- 
ſchlag koͤmmt. a N 6 Kurz 
Eine Furie wird mit vielem Feuer gefpielet. Auf zweene Viertheile 
koͤmmt ein Pulsſchlag; es ſey im geraden oder im Dreyviertheiltacte; fo fer- 
ne im letztern zweygeſchwaͤnzte Noten vorkommen. 

Eine Bourree und ein Rigoudon werden luſtig, und mit einem 
kurzen und leichten Bogenſtriche ausgefuͤhret. Auf jeden Tact koͤmmt ein 
Pulsſchlag. i f 
Cine Gavotte iſt dem Rigaudon faſt gleich; wird aber doch im Tem⸗ 

po um etwas gemaͤßiget. 8 i 
Ein Rondeau wird etwas gelaſſen geſpielet; und koͤmmt ohngefaͤhr 
auf zweene Viertheile ein Pulsſchlag; es ſey im Allabreve⸗ oder im Drey⸗ 
vieltheiltacte. f f : 

Die Gique und Canarie haben einerley Tempo. Wenn fie im Sechs⸗ 
achttheiltacte ſtehen, koͤmmt auf jeden Tact ein Pulsſchlag. Die Gique wird 
mit einem kurzen und leichten Bogenſtriche; die Canarie, welche immer aus 
punctirten Noten beſteht, aber, mit einem kurzen und ſcharfen Bogenſtriche 
geſpielet. i f 

Ein Menuet ſpiele man hebend, und markire die Viertheile mit ei⸗ 
nem etwas ſchweren, doch kurzen Bogenſtriche; auf zweene Viertheile koͤmmt 
ein Pulsſchlag. 

Ein Paſſepied wird theils etwas leichter, theils etwas geſchwinder 
geſpielet, als der vorige. Hierinne geſchieht es oft, daß zweene Tacte in einen 
geſchrieben, und über die mittelſte Note zweene Striche geſetzt werden; ſ. Tab. 
XXIII. Fig. 10, im zweyten Tacte. Einige laſſen dieſe zweene Tacte von ein⸗ 
ander abgeſondert, und ſchreiben, anſtatt des Viertheils mit den Strichen, 
zweene Achttheile, mit einem daruͤber ſtehenden Bogen: den Tactftrich aber 
fegen ſie dazwiſchen. Im Spielen werden dieſe Noten auf einerley Art ge⸗ 
macht, naͤmlich, die zweene Viertheile kurz, und mit abgeſetzetem Bogen; 
und zwar in dem Tempo, als wenn es Dreyviertheiltact waͤre. 

Ein Tambourin wird wie eine Bourree oder Rigaudon geſpielet; 
nur ein wenig geſchwinder. 

Ein Marſch wird ernſthaft geſpielet. Wenn derſelbe im Allabreve⸗ 
eder Bourreentacte geſetet iſt; fo kommen auf jeden Tact zweene Puls⸗ 
f&hläge, u. ſ. w. 
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In einem italiaͤniſchen Recitatiw, bindet ſich der Sänger nicht alle- 
mal an das Zeitmaaß, ſondern hat die Freyheit, das was er vortragen ſoll, 
nach eigenem Gutbefinden, und nachdem es die Worte erfodern, langſam 
oder geſchwind auszudrucken, Wenn nun die begleitenden Stimmen da⸗ 
bey ein Accompagment von haltenden Noten auszuführen haben; fo muͤſſen 
fie dem Sänger mehr nach dem Gehoͤre, und mit Discretion, als nach dem 
Tacte, accompagniren. Beſteht aber das Accompagnement aus Noten, 
die in das Zeitmaaß eingetheilet werden muͤſſen: ſo iſt hingegen der Saͤnger 
verbunden, ſich nach den begleitenden Stimmen zu richten. Bisweilen wird 
das Accompagnement unterbrochen, ſo, daß der Saͤnger dennoch Freyheit 
bekommt, nach Willkuͤhr zu recitiren; und die begleitenten Stimmen fallen 
nur dann und wann ein, naͤmlich bey den Einſchnitten, wenn der Saͤnger 
eine Periode geendiget hat. Hier muͤſſen die Accompagniſten nicht warten, 
bis der Sänger die letzte Sylbe ausgeſprochen hat; ſondern fie muͤſſen ſchon 
unter der vorletzten oder vorhaltenden Note einfallen; um die Lebhaftigkeit 
beſtaͤndig zu unterhalten. Sofern aber die Violinen anſtatt der Note im 
Niederſchlage eine kurze Pauſe haben, und der Baß eine Note vorſchlaͤgt; 
ſo muß derſelbe mit einer Sicherheit und Kraft einfallen; beſonders bey den 
Cadenzen; denn hier kommt es auf den Baß am meiſten an. Dieſer muß 
überhaupt bey allen Cadenzen des theatralifchen Recitatibs, es mag ein mit 
Violinen begleitetes, oder nur ein gemeines ſeyn, ſeine zwo Noten, wel— 
che mehrentheils aus einem fallenden Quintenſprunge beſtehen, unter 
der letzten Sylbe anfangen, und nicht zu langſam, ſondern mit Lebhaf⸗ 
tigkeit anſchlagen. Der Clavieriſt thut dieſes durch ein vollſtimmiges 
Accompagnement; der Violoncelliſt und Contravioloniſt aber durch einen 
kurzen Druck mit dem unterſten Theile des Bogens; fie wiederholen den 
Strich, und nehmen beyde Noten ruͤckwaͤrts. Wenn in einem lebhaften 
Recitatib die begleitenden Stimmen, bey den Einſchnitten, laufende 
oder ſonſt kurze Noten haben, welche praͤcipitant geſpielet werden muͤſſen: 
und im Niederſchkage eine Pauſe vorher ſteht: ſ. Tab. XXIII. Fig. u. 
fo müſſen auch hier die Aceompaguüſten nicht warten, bis der Saͤnger 
die letze Sylbe vollig ausgeſprochen hat; ſondern ſchon unter der 
vorhaltenden Note anfangen: damit der feurige. Affect 2 
dig unterhalten werde. Nicht zu, gedenken, daß fie auf Pai Art 
auch allezeit, zumal in einem weitlaͤuftigen Orcheſter, genauer u 
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men treffen werden, wenn ihnen die vorletzte Sylbe des Sängers zur Richt⸗ 
ſchnur dienet. 


OT. 


Dieſes iſt es nun, was ich von den Pflichten der Ausfuͤhrer der Ri⸗ 
pienſtimmen abzuhandeln, für nöthig erachtet habe. Man kann daraus ab⸗ 
nehmen, daß es nicht ſo gar leicht ſey, gut zu accompagniren; und daß von 

einem Orcheſter, wenn es anders vortrefflich ſeyn will, ſehr viel gefodert 
werde. Da nun aber ſo viel von demſelben verlanget wird: ſo liegt es auch 
wieder, von der andern Seite, den Componiſten ob, ihre Compoſitionen ſo 
einzurichten, daß ein gut Orcheſter damit auch Ehre einlegen konne. Man⸗ 
che Compoſition iſt entweder fo trocken, oder fo bizarr, ſchwer, und uns 
natuͤrlich, daß auch das beſte Orcheſter, ungeachtet aller Muͤhe, Fleißes, 
und guten Willens, keine gute Wirkung damit hervor bringen kann; und 
wenn es auch aus den geſchickteſten Leuten beſtunde. Es bringt einem jeden 
Componiſten großen Vortheil, wenn ſeine Compoſition ſo beſchaffen iſt, daß 
ſie auch von mittelmaͤßigen Leuten ausgefuͤhret werden kann. Ein Com⸗ 
poniſt handelt demnach am vernuͤnftigſten, wenn er ſich nach der Faͤhigkeit 
eines jeden richtet. Iſt feine Arbeit ſehr geſchickten Leuten gewidmet; fo 
kann er freylich etwas mehreres wagen: ſoll ſie aber allgemein werden; ſo 
muß er ſich der Leichtigkeit befleißigen. Inſonderheit muß er bedacht ſeyn, 
für die Sänger natürlich, ſingbar, und weder zu hoch noch zu tief zu ſetzen; 
und ihnen zum Athemholen, und zur deutlichen Ausſprache der Worte, 
Raum zu laſſen. Die Eigenſchaften jedes Inſtruments muß er ſich bekannt 
machen; damit er nicht wider die Natur derſelben etwas ſchreibe. Fuͤr die 
Blasinſtrumente darf er nicht gar zu fremde Tonarten waͤhlen, worinne 
die wenigſten geuͤbet find; und welche ſowohl an der Reinigkeit und Deut⸗ 
lichkeit des Spielens, als auch überhaupt am guten Vortrage Hinderniß 
berurſachen. Den Unterſchied zwiſchen Ripien-und Soloſtimmen muß 
er wohl beobachten. Jedes Stuͤck ſuche er ſo zu charakteriſiren, daß ein je⸗ 
der das Tempo davon leicht errathen koͤnne. Damit der Ausdruck von al⸗ 
len auf einerley Art geſchehen konne, muß er das Piano und Forte die 
Triller und Vorſchlaͤge , die Bogen, Puncte, Striche, und alles was über 
oder unter die Noten gehdret, aufs genaueſte bezeichnen; nicht aber, wie 
manche, die vom Bogenſtriche keine Kenntniß, oder keine Achtſamkeit dar⸗ 
auf haben, thun, das Schleifen oder Stoßen des Bogens willkuͤhrlich laſ⸗ 
fen: gerade als ob alles auf dem Elaviere, wo man mit dem Bogen nicht 
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ſchleifen kann, ausgefuͤhret werden ſollte. Er muß deßwegen die Copiſten, 
welche in dieſem Stuͤcke, dem Componiſten zum Nachtheile entweder aus 
Unwiſſenheit, oder aus Nachlaͤßigkeit, öfters die größten, Fehler begehen, 
dazu anhalten, daß fie alles, fo wie er es vorgeſchrieben hat, aufs genaue⸗ 
fie nachſchreiben; daß fie die Köpfe der Noten nicht zweifelhaft, ſondern 
recht mitten auf die Linien oder Zwiſchenraͤume ſetzen; daß fie die Querſtri⸗ 
che deutlich machen, und die Linien recht deutlich ausziehen; daß ſie alles 
uͤbrige, was der Componiſt angemerket hat, eben fo, und an dieſelben 
Orte hinſetzen, wie es in der Partitur ſteht, abſonderlich das Forte und 
Piano, und die Bogen uͤber den Noten; daß ſie nicht glauben, es gelte 
gleich viel, ob uͤber zwo, drey, vier, oder mehr Noten ein Bogen ſtehe, 
oder gar keiner: weſches doch den. Sinn des Componiſten ſehr verändern 
oder vernichten kann; daß ſie auch bey der Singmuſik die Worte recht leſen, 
und deutlich und richtig abſchreiben. Endlich muß die Hand des Compo⸗ 
niſten leſerlich, und ſeine Schreibart deutlich ſeyn, damit ſie keiner beſon⸗ 
dern Erklaͤrung noͤthig habe. Verhaͤlt ſich nun ein Componiſt in allen Stuͤ⸗ 
cken auf ſolche Weiſe; ſo hat er auch ein Recht, von den Ausfuͤhrern einen 
ſolchen Vortrag, wie ich ihn hier der Laͤnge nach beſchrieben habe, zu fodern: 
und das Orcheſter wird ſowohl ihm, als er dem Orcheſter, Ehre machen. 


Das XVIII. Hauptſtuͤck. 


Wie ein Muſikus und eine Muſik zu beurtheilen 
5 | | 


8 


8 iſt wohl keine Wiſſenſchaft jedermanns Urtheile fo ſehr unterwor⸗ 
E fen, als die Muſik. Es ſcheint als ob nichts leichter waͤre, als 

dieſelbe zu beurtheilen. Nicht nur ein jeder Muſikus, fondern 
auch ein jeder der ſich für einen Liebhaber derſelben ausgiebt, will zugleich 
für einen Richter deſſen, was er höret, angeſehen ſeyn. 


. 


Man begnuͤget ſich nicht allemal, wenn ein jeder von denen welche 
ſich hoͤren laſſen, das, was in ſeinen Kraͤften ſteht, hervor zu bringen be— 
muͤhet iſt: ſondern man -verlanget oftmals mehr zu hören, als man ſelbſt 
niemals zu hören gewohnt geweſen iſt. Singen oder ſpielen in einer Ver⸗ 
ſammlung nicht alle in gleicher Vollkommenheit: ſo leget man oftmals nur 
einem allen Vorzug bey, und haͤlt alle andern fuͤr gering; ohne zu beden⸗ 
ken, daß der eine in dieſer, der andere in jener Art, z. E. einer im Adagio, 
der andere im Allegro, ſeine Verdienſte haben koͤnne. Man erwaͤgt nicht, 
daß die Annehmlichkeit der Muſik, nicht in der Gleichheit oder Aehnlich⸗ 
keit, ſondern in der Verſchiedenheit beſtehe. Wenn 8 möglich wäre, daß 
alle Tonkuͤnſtler, in gleicher Stärke, und in gleichem Geſchmacke fingen oder 
ſpielen koͤnnten; fo winde, wegen Mangels einer angenehmen Abwechſelung, 
der größte Theil des Vergnuͤgens an der Muſik nicht empfunden werden. 
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3 f. | 
Man richtet jich felten nach feiner eigenen Empfindung; welches doch 
noch das ſicherſte waͤre: ſondern man iſt nur gleich begierig zu vernehmen, 
welcher von denen, die da fingen oder ſpielen, der ſtaͤrkſte fen: gleich als ob 
es möglich wäre, die Wiſſenſchaft verſchiedener Perſonen auf einmal zu uͤber⸗ 
ſehen, und abzumeſſen; wie etwan gewiſſe Dinge, die nur ihren Werth und 
Vorzug auf der Wagſchaale erhalten. Dem nun, der auf ſolche Art fuͤr 
den ſtaͤrkſten ausgegeben wird, höret man allein zu. Ein, dfters mit 
Fleiß, von ihm nachlaͤßig genug ausgefuͤhrtes, noch darzu nicht ſelten 
ſehr ſchlechtes Stück, wird als ein Wunderwerk auspoſaunet: da hingegen 
ein anderer, bey ſeinem moͤglichſten Fleiße, mit welchem er ein auserleſenes 
Stuͤck auszufuͤhren ſich bemuͤhet, kaum einiger Augenblicke von Aufmerk⸗ 
ſamkeit gewuͤrdiget wirr. 
55 4. K. f 
Man gönnet ſelten einen Muſikus die gehörige Zeit, feine Stärfe oder 
Schwäche zu zeigen. Man bedenkt auch nicht, daß ein Mufitus nicht je⸗ 
derzeit im Stande iſt, das was er verſteht, hören zu laſſen: und daß öfters 
der geringfte Umſtand ihn leicht aus aller feiner Gelaſſenheit ſetzen kann: daß 
es folglich die Billigkeit erfodert, ihn mehr als einmal zu hoͤren, bevor man 
ſein Urtheil uͤber ihn faͤllen will. Mancher Muſikus iſt verwegen; und hat 
vielleicht ein Paar Stuͤcke, worinn er ſeine ganze Faͤhigkeit zeigen kann, 
und fo zu ſagen, feine ganze Wiſſenſchaft auf einmal ausſchuͤttet: daß man 
ihn alſo ein für allemal gehöret hat. Ein anderer hingegen, der nicht ſo 
derwegen iſt, und deſſen Wiſſenſchaft ſich auch nicht, wie bey jenem, in ein 
Paar Stücke einſchraͤnken laßt, hat nicht denſelben Vortheil. Denn die 
meiften Zuhörer uͤbereilen ſich leicht in der Beurtheilung, und laſſen, ſich 
durch das, was fie zum erſtenmale hören, gar zu ſehr einnehmen. Hatten 
fie aber die Geduld und die Gelegenheit einen jeden öfter zu hören 3 fo wuͤr⸗ 
de es nicht allezeit einer großen Einſicht brauchen; ſondern man duͤrfte nur 
ohne Vorurtheil auf fein eigenes Gefühl Achtung geben, und fehen, welcher 
jn der Folge das meiſte Vergnuͤgen machte. * 


5. G. 

In Anſehung der Compoſition geht es nicht beſſer. Man will nicht 
gern fir unwiſſend angeſehen ſeyn; und doch fühlet man wohl, daß man 
nicht allezeit recht zu entſcheiden fähig ſeyn möchte, Deswegen pfleger ge 
meiniglich die erſte Frage dieſe zu ſeyn: von wem das Stuͤck verfertiget im 
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um ſich mit der Beurtheilung darnach richten zu konnen. Iſt nun das 
Stick von einem ſolchen, dem man ſchon im voraus feinen Beyfall gewid⸗ 
met hat; fo wird es ſogleich ohne Bedenken für ſchön erklaͤret. Findet ſich 
aber das Gegentheil, oder man hat vielleicht wider die Perſon des Verfaſ⸗ 
ſers etwas einzuwenden: ſo taugt auch das ganze Stuͤck nichts. Wollte ſich 
jemand hiervon handgreiflich überzeugen; fo duͤrfte er nur zwey Stücke, von 
gleicher Güte, unter andern Namen, da der eine im Credit, und der ande— 
re im Miscredit ſteht, ausgeben. Die Unwiſſenheit vieler Beurtheiler 
wuͤrde ſich gewiß bald entdecken. * 


5 6. F. g 
Diejenigen Zuhörer, welche beſcheidener find, und ſich doch ſelbſt nicht 
die Einſicht zutrauen, eine Sache beurtheilen zu koͤnnen, nehmen oftmals 
ihre Zuflucht zu einem Muſikus; und glauben deſſen Worten, als einer un— 
umftößlichen Wahrheit. Es iſt wahr, durch das Anhören vieler guter Mu— 
ſiken, und durch das Urtheil, welches erfahrne, aufrichtige und gelehrte 
Tonkuͤnſtler davon faͤllen, kann man einige Erkenntniß erlangen: zumal 
wenn man zugleich nach den Urſachen, warum das Stuͤck gut oder ſchlecht 
ſey, fraget. Dieſes wuͤrde alſo eines der gewiſſeſten Mittel ſeyn, um nicht 
zu fehlen. Allein ſind denn alle die, ſo von der Muſik Werk machen, auch 
zugleich Muſikverſtaͤndige, oder Muſikgelehrte? Haben nicht ſo viele darun— 
ter ihre Wiſſenſchaft nur als ein Handwerk erlernet? Es kann alſo leicht ge— 
ſchehen, daß man ſich mit ſeinen Fragen an den unrechten wendet, und daß 
der Muſikus eben ſowohl, als mancher Liebhaber, aus Unwiſſenheit, aus 
Eiferſucht, oder aus Vorurtheil und Schmeicheley entſcheidet. Ein ſolcher 
Ausſpruch geht denn, wie ein Lauffeuer, gleich weiter, und nimmt die Un— 
wiſſenden, welche ſich auf ein ſolches vermeyntes Orakel berufen, dergeſtalt 
ein, daß endlich ein Vorurtheil daraus erwaͤchſt, welches nicht leicht wieder 
auszutilgen iſt. Ueber dieſes kann auch nicht einmal ein jeder Muſikus faͤ⸗ 
hig ſeyn, alles was in der Muſik vorkommen kann, zu beurtheilen. Das 
Singen erfodert ſeine beſondere Einſicht. Die Verſchiedenheit der Inſtru— 
mente iſt jo groß; daß eines Menſchen Kräfte und Lebenszeit nicht zureichend 
ſeyn würden, aller ihre Eigenſchaften einſehen zu lernen. Ich geſchweige 
ſo vieler Dinge, welche man bey richtiger Beurtheilung der Compofition zu 
verftehen und zu beobachten hat. Ein Liebhaber der Muſik muß alſo, ehe 
er ſich dem Urtheile eines Tonkuͤnſtlers anvertrauet, zuvor wohl pruͤfen, ob 
berfelbe auch wirklich im Stande ſey, richtig zu urtheilen. Bey einem der 
ſeine Wiſſenſchaft gruͤndlich erlernet hat, geht man ſicherer, als bey einem, 
Mm 3 der 
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der nur ſeinem guten Naturelle gefolget iſt: wiewohl das letztere auch eben 
nicht ganz zu verwerfen iſt. Weil auch nicht leicht jemand von Affecten fo 
frey iſt, daß er nicht dann und want fogar wider feine eigene Erkenntniß ur⸗ 
theilen ſollte: ſo muß ſich ein Liebhaber der Muſik auch in dieſem Stuͤcke, bey 
dem Urtheile eines Tonkuͤnſtlers, in Acht nehmen. Es giebt einige, denen 
faſt nichts gefällt, als was fie ſelbſt gemacht haben. Wehe alſo allen an⸗ 
dern Stuͤcken, die nicht ihrer beruͤhmten Feder ihr Daſeyn zu danken haben. 
Wenn ſie ja Schande halber ſich gendthiget finden, eine Sache zu loben: fo 
geſchieht es doch wohl mit einer ſolchen Art, wodurch ſie ſich verrathen, daß 
ihnen das Loben ſchwer falle. Andere hingegen loben alles ohne Unterſchied: 
um es mit niemanden zu verderben; ſondern ſich jedermann gefällig zu ma⸗ 
chen. Mancher neu angehender Muſikus haͤlt nichts für ſchön, als was aus 
feines Meiſters Erfindung gefloſſen iſt. Mancher Componiſt ſuchet ſeine 
Ehre in lauter fremden Modulationen, in dunkeln Melodieen, u. d. gl. 
Alles ſoll bey ihm auſſerordentlich und ungewoͤhnlich ſeyn. Er hat ſich auch 
wohl, theils durch ſeine uͤbrigen wirklichen Verdienſte Beyfall erworben, 
theils auch durch andere Mittel Anhänger erſchlichen. Wer wollte dieſem, 
und denen die ihn blindlings verehren, zumuthen, etwas ſchoͤn zu heißen, 
was nicht mit dieſer Denkart uͤbereinſtimmet? Die Alten klagen uͤber die 
melodiſchen Ausſchweifungen der Neuern, und die Neuern verlachen das 
trockene Weſen der Alten. Es giebt aber deſſen ungeachtet auch noch dann 
und wann ſolche Tonkuͤnſtler, die eine Sache, ohne Vorurtheil und nach 
ihrem wahren Werthe einſehen; die das, was zu loben iſt, loben, und das, 
was zu verwerfen iſt, verwerfen. Solchen Muſikgelehrten kann man am 
ſicherſten trauen. Ein rechtſchaffen gelehrter und geſchickter Muſikus aber, 
hat fich folglich ſehr zu hüten, daß er aus Affecten keine Ungerechtigkeit be: 
gehe; und ſich nicht etwan gar den Profeſſionsneid einnehmen laſſe: denn 
ſein Urtheil kann zwar das richtigſte, aber auch zugleich, wegen des Credits 
worinne er ſteht, das gefaͤhrlichſte ſeyn. 
7. g. f e 
Da nun die Muſik eine ſolche Wiſſenſchaft iſt, die nicht nach eigener 
Ayhantafe, ſondern eben ſowohl als andere ſchoͤne Wiſſenſchaften ne eis 
nem, durch gewiſſe Regeln, und durch viele Erfahrung und große e u 
erlangten und gereinigten guten Geſchmacke, beurtheilet werden mus: ö 
derjenige, welcher einen andern beurtheilen will wo nicht mehr, doch eben 
fo viel, als der andere verſtehen ſollte; da dieſe Eigenſchaften bey denen, ſch 
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ſich mit Beurtheilung der Mufik abgeben, ſelten anzutreffen find; weil viel⸗ 
mehr der größte Theil von ihnen, durch Unwiſſenheit, Vorurtheile und 
Affecten, welche einer richtigen Beurtheilung ſehr hinderlich find, beherr⸗ 
ſchet wird: fo. thaͤte mancher viel beſſer, wenn er ſein Urtheil bey ſich behal⸗ 
ten, und mit mehrerer Aufmerkſamkeit zuhören wollte; wofern er anders 
noch Gefallen an der Muſik hat. Wenn er mehr, um den Ausfuͤhrer, da 
wo es noͤthig iſt, zu beurtheilen, als um an der Muſik Vergnügen zu haben, 
zuhdret: fo beraubet er ſich freywillig des größten Theiles der Luſt, die er 
ſonſt davon empfinden konnte. Wenn er wohl gar, ehe der Muſikus ſein 
Stück geendiget hatſ ſchon bemuͤhet iſt, ſeine falſchen Meynungen einen Nach⸗ 
barn aufzudringen, ſo ſetzet er nicht nur den Muſikus dadurch aus ſeiner Ge⸗ 
laſſenheit, ſondern auch auſſer Stand, fein Stück mit guten Herzen zu en: 
digen, und ſeine Fähigkeit, fo wie er ſonſt wohl konnte, zu zeigen. Denn 
wer wird wohl fo. unempfindlich ſeyn, und gelaſſen bleiben konnen, wenn 
man hier und da, bey den Zuhdrern, misfaͤlliger Minen gewahr wird? 
Der unzeitige Beurtheiler aber ſteht immer in Gefahr, gegen andere, die 
nicht feiner Meynung ſind, und vielleicht mehr als er verſtehen, ſeine Un⸗ 
wiſſenheit zu verrathen; und hat alſo von ſeinem Urtheile keinen Nutzen zu 
gewarten. Man kann hieraus ſchließen, wie ſchwer es vollends ſey, das 
Amt eines muſikaliſchen Kunſtrichters über ſich zu nehmen, und demſelben 
mit Ehren vorzuſtehen. 
8. F. 1 

Bey der muſikaliſchen Beurtheilung, wenn ſie anders der Vernunft 

und der Billigkeit gemaͤß ſeyn ſoll, hat man allezeit vornehmlich auf dreyer⸗ 
ley Stuͤcke ſein Augenmerk zu richten, naͤmlich: auf das Stuͤck ſelbſt; auf 
den Ausfuͤhrer deſſelben; und auf die Zuhdrer. Eine ſchoͤne Compoſition 
kann durch eine: fehlechte Ausführung verſtuͤmmelt werden; eine ſchlechte 
Compoſition aber benimmt dem Ausfuͤhrer ſeinen Vortheil: folglich muß 
man erſt unterſuchen, ob der Aus fuͤhrer oder die Compoſſtion an der guten 
oder ſchlechten Wirkung ſchuld ſey. In Anſehung der Zuhörer kommt, fo 
wie in Anſehung des Muſikus, ſehr vieles auf die verſchiedenen Gemuͤthsbe⸗ 
ſchaffenheiten derſelben an. Mancher liebet das Praͤchtige und Lebhafte; 
mancher das Traurige und Tieffinnige; mancher das Zaͤrtliche und Luſtige; 
ſo wie einem jeden feine Neigungen lenken. Mancher beſitzt mehrere Er⸗ 
kenntniß f; bie hingegen einem andern wieder fehlt. Man iſt nicht allemal 
geich aufgeroaumt, wenn man ein oder, anderes Stück das erſtemal Hörer, 
Es 
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Es kann öfters geſchehen, daß uns heute ein Stuͤck gefaͤllt, welches wir 
morgen, wenn wir uns in einer andern Faſſung des Gemuͤthes befinden, 
kaum ausſtehen koͤnnen: und im Gegentheile kann uns heute ein Stuͤck zu⸗ 
wider ſeyn, woran wir morgen viele Schoͤnheiten entdecken. Es kann ein 
Stück gut geſetzet ſeyn, und gut ausgefuͤhret werden, es gefällt deſſen un. 
geachtet nicht einem jeden. Ein ſchlechtes Stuͤck mit einer mittelmaͤßigen 
Ausfuͤhrung kann vielen misfallen; doch kann es auch wieder noch einige 
Liebhaber finden. Der Ort wo eine Muſik aufgefuͤhret wird, kann der rich⸗ 
tigen Beurtheilung ſehr viele Hinderniſſe in den Weg legen. Man höret z. 
E. eine und eben dieſelbe Muſik heute in der Nähe, und morgen vom Wei⸗ 
ten. Beyde male wird man einen Unterſchied dabey bemerken. Wir koͤn⸗ 
nen ein Stück, das für einen weitlaͤuftigen Ort, und für ein zahlreiches 
Orcheſter beſtimmet iſt, am gehörigen Orte aufführen hoͤren. Es wird uns 
ungemein gefallen. Hoͤren wir aber daſſelbe Stuͤck ein andermal in einem 
Zimmer, mit einer ſchwachen Begleitung von Inſtrumenten R vielleicht auch 
von andern Perſonen ausführen: es wird die Haͤlfte feiner Schönheit verlo: 
ren haben. Ein Stick das uns in der Kammer faſt bezaubert hatte; kann 
uns hingegen, wenn man es auf dem Theater hören ſollte, kaum mehr kennt⸗ 
lich ſeyn. Wollte man ein im franzöfiichen Geſchmacke geſetztes langſames 
Stück, fo wie ein italiaͤniſches Adagio, mit vielen willkührlichen Manieren 
auszieren; wollte man hingegen ein italiaͤniſches Adagio fein ehrbar und tro⸗ 
cken, mit ſchoͤnen lieblichen Trillern, im franzoͤſiſchen Geſchmacke, ausfühs 
ren: fo wuͤrde das erſtere ganz unkenntbar werden; das letztere hingegen 
wurde ſehr platt und mager klingen; und beyde würden folglich weder den 
Franzoſen noch den Italinaͤern gefallen. Es muß alſo ein jedes Stück in 
feiner gehörigen Art geſpielet werden: und wenn dieſes nicht geſchieht; fo 
findet auch keine Beurtheilung ſtatt. Geſetzt auch, daß ein jedes Stuͤck in 
dieſen beyden Arten, nach dem ihm eigenen Geſchmacke gefpielet würde: fo 
kann doch das franzoͤſiſche von keinem Italiaͤner, und das italiaͤniſche von kei⸗ 
nem Franzoſen beurtheilet werden; weil ſie beyde von Vorurtheilen fuͤr ihr 
Land, und fin ihre Nationalmuſik, 1 ſind. 5 

Ich glaube, daß mir nun ein jeder einräumen wird, das zu richti⸗ 
ger 955 Wa Were eines mufifalifchen Stuͤcks nicht nd 
Einſicht, ſondern faſt der höchfte Grad der mufitalifchen Wiſſenſchaft erfo⸗ 
dert werde; daß weit mehr dazu gehöre, als nur felbft etwas fingen oder pie: 
len zu konnen; daß man folglich, wenn man beurtheilen will, forgfältig pr: 
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die Kenntniß derjenigen Regeln bemuͤhet ſeyn muͤſſe, welche die Vernunft, 
der gute Geſchmack, und die Kunſt an die Hand geben. Es wird mir weiter 
hoffentlich niemand abſtreiten wollen, daß, weil nicht ein jeder, der ſich doch 
nicht ſelten zu einem Beurtheiler der Muſik aufwirft, mit dieſer Erkenntniß aus⸗ 
geruͤſtet iſt, folglich dadurch der Muſik, den Tonkuͤnſtlern, und den Liebha⸗ 
bern der Muſik, welche dadurch in einer beſtaͤndigen Ungewißheit erhalten 
werden, großer Nachtheil erwachſen muͤſſe. 


10. H. 


Ich will mich bemuͤhen, die vornehmſten Eigenſchaften eines vollkom⸗ 
menen Tonkuͤnſtlers, und einer vollgeſetzeten Muſik, durch gewiſſe Merkmaale 
kennbar zu machen: damit ſowohl Tonkuͤnſtler, als Liebhaber der Muſik, zum 
wenigſten eine Anleitung haben moͤgen, nach welcher ſie ihre Beurtheilungen 
anſtellen, und welchem Muſikus, oder welchem muſtkaliſchen Stücke fie ihren 
Beyfall mit Rechte geben koͤnnen. Ein jeder, der beurtheilen will, ſuche daſſelbe 
dabey immer ohne Vorurtheile, ohne Affecten, und hingegen mit Billigkeit zu 
unternehmen. Man gehe behutſam und uͤbereile ſich nicht. Man ſehe auf die Sa⸗ 
che ſelbſt, und laſſe fich nicht durch gewiſſe Nebendinge, die gar nicht dazu gehören, 
blenden: z. E. ob einer von dieſer oder jener Nation ſey; ob er in fremden Laͤndern 
geweſen ſey oder nicht; ob er ſich von einem beruͤhmten Meiſter einen Scholaren 
nenne; ob er bey einem großen, oder kleinen Herrn, oder bey gar keinem in Dien⸗ 
ſten ſtehe; ob er einen muſikaliſchen Charakter, oder keinen habe; ob er Freund 
oder Feind, jung oder alt ſey; u. ſ. w. Ueberhaupt wird die Billigkeit nicht 
leicht überfchritten werden, wenn man, anſtatt von einem Muſikus, oder von 
einem Stücke zu ſagen: es tauget nichts, nur ſagen wollte: es gefaͤllt 
mir nicht. Das letztere hat ein jeder Macht zu ſagen: weil man nieman⸗ 
den zwingen kann, daß ihm eine Sache gefallen muͤſſe. Das erſtere aber follte 
man billig nur den wirklichen Muſikverſtaͤndigen, welche allenfalls den Grund 
ihres Urtheils zu beweiſen ſchuldig find, allein uͤberlaſſen. 


8 W F. 

Von einem guten Sänger wird erfodert: daß er hauptfächlich eine 
gute, helle, reine, und von der Tiefe bis in die Höhe durchgehends egale 
Stimme habe, welche ohne die, aus der Naſe und der Gurgel oder dem Hal- 
ſe (gola) entſpringenden Hauptfehler, und weder heiſcher, noch dumpfich ſey. 
Die Stimme und der Gebrauch der Worte iſt das einzige, wodurch die Saͤn— 
ger dor den Inſtrumentiſten einen Vorzug erlangen. Es wird ferner erfo— 


Nn dert; 
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dert, daß ein Saͤnger das Falſet mit der Bruſtſtimme ſo zu vereinigen wiſſe, 
damit man nicht merken konne, wo die letzte aufhoͤret, und das erſtere ans 
faͤngt; daß er ein gutes Gehör, und eine reine Intonation habe, um alle 
Tone in ihren Verhaͤltniſſen rein angeben zu können; daß er das Tragen der 
Stimme, (il portamento di voce) und die Haltungen auf einer langen No⸗ 
te, (le meſſe di voce) auf eine angenehme Art zu machen wiſſe; daß er folg 
lich dabey eine Feſtigkeit und Sicherheit der Stimme befiße, und nicht, bey 
einer nur maͤßig langen Aushaltung, entweder damit anfange zu zittern, 
oder aber, wenn er den Ton verſtaͤrken will, den angenehmen Klang einer 
Menſchenſtimme, in das unangenehme Kreiſchen einer Rohrpfeife verwande⸗ 
le: welches abſonderlich einigen zur Geſchwindigkeit aufgelegten Saͤngern 
nicht felten begegnet. Von einem guten Sänger wird weiter erfodert: daß 
er einen guten Triller ſchlage, der nicht meckert, auch weder zu langſam, noch 
zu geſchwind iſt; daß er die gehoͤrige Weite des Trillers wohl beobachte und 
unterſcheide, ob derſelbe aus ganzen oder halben Toͤnen beſtehen ſolle. Ein 
guter Saͤnger muß ferner: eine gute Ausſprache haben. Die Worte muß 
er deutlich vortragen, und die Selbſtlauter a e und o in den Paſſagien nicht 
auf einerley Art ausſprechen, und unverſtaͤndlich machen. Wenn er uͤber 
einem Selbſtlauter eine Manier machet, muß man immer bis zum Ende, den⸗ 
ſelben, und keinen andern Selbſtlauter mit darunter vernehmen. Auch beym 
Ausſprechen der Wörter muß er ſich hüten, die Selbſtlauter mit einander su 
verwechſeln, und etwan das e in a und das o in u zu verwandeln; damit 
er nicht z. E. im Italiaͤniſchen etwan geniterra anſtatt genitore aus ſpreche, und 
diejenigen, welche die Sprache verſtehen, zum Lachen verleite. Bey dem 
i und u darf die Stimme nicht abfallen: uͤber biefen beyden Selbſtlautern 
darf man in der Tiefe keine weitlaͤuftigen, und in der Höhe gar keine Ma⸗ 
nieren machen. Ein guter Saͤnger muß eine Fertigkeit im Notenleſen und 
im Treffen haben, und die Regeln des Generalbaſſes verſtehen. Die Töne 
in der Hoͤhe darf er weder mit einem harten Anſchlage, noch mit einem hef⸗ 
tigen Hauche der Bruſt ausdruͤcken; noch weniger aber heraus heulen: als 
wodurch die Anmuth ſich in eine Brutalitaͤt verwandelt. Wo die Worte er⸗ 
fodern gewiſſe Leidenſchaften auszudrucken, muß er die Stimme au rechter 
Zeit, doch ohne Affectation, zu erheben und zu maͤßigen wiſſen. In einen 
traurigen Stücke darf er nicht fo viele Triller und laufende Manieren aii 
gen, als in einem cantabeln und luſtigen: denn hierdurch wird Bar 15 
Schönheit der Melodie verdunkelt und vernichtet. Er muß bie mi 
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Adagio ruͤhrend, ausdruͤckend, ſchmeichelnd, anmuthig, an einander han⸗ 
gend, unterhalten, mit Licht und Schatten, ſo wohl durch das Piano und 
Forte, als durch einen, den Worten und der Melodie gemaͤßen, vernuͤnfti⸗ 
gen Zuſatz der Manieren, fingen. Das Allegro muß er lebhaft, brillant, und 
mit Leichtigkeit ausfuͤhren. Die Paſſagien muß er rund heraus bringen, 
ſolche auch weder gar zu hart ſtoßen, noch auf eine lahme und faule Art 
ſchleifen. Von der Tiefe bis in die Höhe muß er feine Stimme zu mäßigen, 
und dabey zwiſchen Theater und Kammer, auch zwiſchen einem ſtarken und 
ſchwachen Accompagnement, einen Unterſchied zu machen wiſſen: damit ſich 
das Singen in den hohen Toͤnen nicht in ein Schreyen verwandele. Im 
Zeitmaaße muß er ſicher ſeyn, und nicht bisweilen eilen, bisweilen und ab⸗ 
ſonderlich in den Paſſagien, zoͤgern. Den Athem muß er zu rechter Zeit, 
und geſchwind nehmen. Sollte ihm auch derſelbe etwas ſauer zu nehmen 
werden; fo muß er ſolches doch, fo viel möglich, zu verbergen ſuchen; durch⸗ 
aus aber nicht ſich dadurch aus dem Tacte bringen laſſen. Endlich muß er 
das, was er von Auszierungen zuſetzet, aus ſich ſelbſt, und nicht, wie die 
meiſten, als ein Papagey, durch das Gehoͤr von andern zu erlernen ſuchen. 
Ein Sopraniſt und Tenoriſt können ſich weitlaͤuftiger in die Auszierungen 
einlaſſen, als ein Altiſt und Baſſiſt. Die beyden letztern kleidet eine edle Ein⸗ 
falt, das Tragen der Stimme, und der Gebrauch der Bruſtſtimme viel beſ⸗ 
fer, als die aͤußerſte Höhe, und der überflüffige Zuſatz von Manieren. Aechte 
Saͤnger haben dieſes zu allen Zeiten als eine Regel angeſehen, und aus⸗ 
geuͤbet. 


12. g. 


Finden ſich nun alle dieſe hier angeführten möglichen guten Eigenſchaf⸗ 
ten bey einem Sänger beyſammen: fo kann man dreiſt ſagen, daß er nicht 
allein ſehr gut finge, und den Namen eines Virtuoſen mit Rechte verdiens; 
ſondern auch, daß er beynahe ein Wunder der Natur ſey. Es ſollte und 
konnte zwar ein jeder, der den Namen eines ausnehmenden Saͤngers mit 
Rechte führen will, auf die oben beſchriebene Weiſe beſchaffen ſeyn: allein 
ſo ſelten man einen mit allen Tugenden zugleich ausgezierten Menſchen fin⸗ 
det; eben ſo ſelten findet man einen mit allen dieſen Vorzuͤgen zuſammen pran⸗ 
genden Saͤnger. Man kann deswegen bey dieſen, nicht ſo, wie bey den In— 
ſtrumentiſten, mit der Beurtheilung nach der Stränge verfahren: ſondern 
man muß ſich vielmehr begnügen, wenn man, neben verſchiedenen Maͤn— 

Nu 2 geln, 
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geln, nur einige von den oben erzaͤhleten guten Haupteigenſchaften bey einem 
Sänger antrifft: um ihm den gewöhnlichen Titel eines Virtuoſen nicht zu 
verſagen. i a = 


3. / 

Um einen Inſtrumentiſten beurtheilen zu können, wird erfodert, 
daß man vor allen Dingen, die Eigenſchaften, und die damit verknuͤpften 
Schwierigkeiten der Inſtrumente verſtehe: damit man nicht das Schwere 
für leicht, und das Leichte fuͤr ſchwer halte. Viele Dinge, ſo auf einigen In⸗ 
ſtrumenten ſchwer, und oftmals unmöglich find, gehen hingegen auf andern 
ganz leicht an. Es kann deswegen nicht ein jeder Inſtrumentiſt von eines an⸗ 
dern feinen Verdienſten ein Urtheil fällen; wofern er nicht eben daſſelbe In⸗ 
ſtrument ſpielet. Er wird ſonſt mehrentheils nur das, was ihm auf ſeinem 
Jnſtrumente ſchwer vorkommt, an dem andern bewundern; und hingegen 
das, was ihm ſelbſt leicht falle, bey dem andern für nichts halten. Man be⸗ 
trachte aber nur einmal den Unterſchied, der ſich zwiſchen gewiſſen Inſtru⸗ 
menten, welche doch in einigen Stuͤcken einander aͤhnlich ſind, befindet. Man 
erwaͤge z. E. den Unterſchied zwiſchen einer Violine und Viole d'amour; zwi⸗ 
ſchen der Bratſche, dem Violoncell, der Viola da Gamba, und dem Contra⸗ 
violon; zwiſchen dem Hoboe und dem Baſſon; zwiſchen der Laute, der The⸗ 
orbe, und dem Mandolin; zwiſchen der Flöte traverſiere und der Flöte a becz 
zwiſchen der Trompete und dem Waldhorne; zwiſchen dem Clavichord, dem 
Clavicymbal, dem Pianoforte, und der Orgel. Man wird finden, daß, un⸗ 
geachtet der Aehnlichkeit, die ſich dazwiſchen befindet, doch ein jedes, auf eine 
beſondere und ihm eigene Art, tractiret werden muͤſſe. Wie viel groͤßer muß 
nun der Unterſchied des Tractaments bey denen Inſtrumenten ſeyn, die gar 
keine Aehnlichkeit mit einander haben. 8 5 

14. F. 

Um dieſes zu beweiſen, will ich nur zwey Inſtrumente gegen einander 
anfuͤhren; woraus man hinlaͤnglich wird abnehmen konnen, wie ein jedes In⸗ 
ſtrument ſowohl feine beſondere Leichtigkeit, als Schwierigkeit habe. Die, wel⸗ 
che ich hier zum Beyſpiele nehme, find die Violine, und die Flöte traverſiere. 
Auf der Violine ſind die Harpeggien, und die gebrochenen Paſſagien ganz 
leicht; auf der Flöte hingegen ſind ſie nicht nur ſehr ſchwer, ſondern ſogar 
meiſtentheils unbrauchbar: weil bey der erſten oft nur der Bogen allein; ben 
der letztern aber Finger, Zunge und Lippen zugleich, in einerley Fertigkeit, zu 


wirken haben. Auf der Violine kann man viele Paſſagien, durch die in 
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poſition von einem Tone zum andern, auf— oder unterwaͤrts, von der Tiefe 
bis in die aͤußerſte Höhe, mit eben deuſelben Fingern, ohne Schwierigkeit ſpie⸗ 
len; wenn man nur die Hand dabey verſetzet, ſ. z. E. Tab. XXIII. Fig. 12: 
auf der Flöte hingegen muß man bey einer jeden Transpoſition andere Finger 
nehmen. In manchen Tonarten gehen fie gar nicht an. Wenn ein Violi— 
niſt nur einen einzigen guten Finger zum Triller hat; ſo kann er, durch Ver⸗ 
ſetzung der Hand, bey dem Triller die uͤbrigen Finger vermeiden: ein Sb 
teniſt kann keinen Finger vermeiden, fondern muß mit allen Fingern den Tril⸗ 
ler egal zu ſchlagen faͤhig ſeyn. Auf der Violine kann man den Ton, wenn 
man auch in langer Zeit nicht geſpielet haͤtte, doch immer heraus bringen: 
auf der Flöte hingegen darf man, wegen des Anſatzes, nicht etliche Tage 
ausſetzen, wenn der Ton nicht darunter leiden ſoll: zu geſchweigen, daß ei— 
ne widrige Witterung, Kaͤlte oder Hitze, auch gewiſſe Speiſen und Ge— 
traͤnke, die Lippen leicht außer Stand ſetzen; ſo daß man wenig oder gar 
nichts ſpielen kann. Der Bogenſtrich auf der Violine und der Zungen⸗ 
ſtoß auf der Flöte, thun einerley Wirkung: der erſtere aber iſt leichter zu 
erlangen, als der letztere. Der Violiniſt findet bey der Verſchiedenheit der 
chromatiſchen Tonarten, fie mögen mit Kreuzen oder b geſchrieben werden, 
wenn auch deren gleich viele vorkommen, wenig Schwierigkeit; der Flote⸗ 
niſt aber deſto mehr. Wenn der Violiniſt ein gutes muſikaliſches Gehdr hat, 
und die Verhaͤltniſſe der Töne verſteht; fo kann er fein Inſtrument „ohne 
ſonderliche Muͤhe, rein ſpielen. Wenn aber gleich der Floͤteniſt daſſelbe Ge⸗ 
hör auch beſitzet; fo bleiben ihm doch, in Anſehung des Reinſpielens, noch 
große Schwierigkeiten uͤbrig. Paſſagien in der aͤußerſten Hoͤhe zu ſpielen, 
iſt auf der Violine was allgemeines: auf der Flöte aber, ſowohl wegen der 
Finger, als wegen des Anſatzes, eine beſondere Seltenheit. Doch giebt es 
im Gegentheile auch wieder einige Gaͤnge, die auf der Violine faſt nicht her⸗ 
aus zu bringen, auf der Floͤte aber leicht ſind; z. E. gebrochene Accorde, 
in welchen Spruͤnge in die falſche Quinte und in die uͤbermaͤßige Quarte 
vorkommen; Sprünge welche die Decime uͤberſteigen, und in der Geſchwin⸗ 
digkeit öfters wiederholet werden, u. d. m. ſ. Tab. XXIII. Fig. 13, und 14. 
Sollte nun ein Violiniſt einen Flöteniften, oder dieſer jenen beurtheilen; 
und beyde verſtuͤnden nur die Eigenſchaften von ihrem eigenen Inſtrumente: 
ſo wuͤrden ſie, wenn ſie auch gleich beyde einen hohen Grad der muſikaliſchen 
Wiſſenſchaft erlanget Hätte, zwar von dem Geſchmacke und der Einſicht in 
die Muſik, keines weges aber don den Verdienſten, die ein jeder auf feinen 
Inſtrumente haͤtte, ein richtiges Urtheil fällen konnen. 

Nn 3 15, f. 
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Was alſo allen denen, die eine Einſicht in die Muſik haben, an einem 
Inſtrumentiſten zuſammen zu beurtheilen übrig bleibt, beſteht nur in ſolchen 
allgemeinen Dingen, die die meiſten Inſtrumentiſten mit einander gemein 
haben. Die Beurtheiler koͤnnen Achtung geben: ob der Inſtrumentiſt 


fein Inſtrument rein ſpiele, und einen guten Ton heraus zu bringen wiſſe; 


ob er das Inſtrument mit gehoͤriger Gelaſſenheit und Anmuth ſpiele, oder 
ob er es auf eine rauſchende Art im Tone uͤbertreibe; ob er einen guten Bo⸗ 
genſtrich oder Zungenſtoß, auch Fertigkeit in den Fingern, und egale gute 
Triller habe; ob er im Zeitmaaße ſicher ſey, oder ob er die Paſſagien welche 
ihm ſchwer fallen, langſamer, und die leichten geſchwinder ſpiele, folglich 
das Stuͤck nicht fo endige, wie er es angefangen hat, und ihm die Accom⸗ 


pagniſten deswegen nachgeben muͤſſen; ob er ein jedes Stück in feinem ge⸗ 


hörigen Zeitmaaße zu ſpielen wiſſe, oder ob er alles, was Allegro heißt in ei⸗ 
nerley Geſchwindigkeit ſpiele; ob ſein Spielen nur aus Schwierigkeiten, 
oder auch zugleich aus Cantabeln beſtehe; ob er nur Verwunderung zu er⸗ 
wecken, oder auch zu gefallen und zu rühren ſuche; ob er ausdruͤckend oder 
kaltſinnig ſpiele; ob fein Vortrag deutlich ſey; ob er dadurch einer fehlech- 
ten Compofition aufzuhelfen, und fie zu verbeſſern wiſſe, oder ob er durch 
allzuvieles Kuͤnſteln und Verziehen der Noten eine gute Sache verdunkele, 
und den Geſang unbegreiflich mache: welches letztere man am beſten bemer⸗ 


ken kann, wenn man daſſelbe Stuͤck von mehr, als einer Perſon ausfuͤhren 


höret, Man beobachte ferner: ob ein Inſtrumentiſt das Allegro mit Leb⸗ 
haftigkeit und Fertigkeit, nett, reinlich, und die Paſſagien darinne rund 
und deutlich ſpiele; oder ob er die Noten nur uͤberruſchele, und wohl gar ei: 
nige auslaſſe; ob er das Adagio unterhalten und gezogen, oder ob er es tro— 
cken und platt ſpiele; ob er ein jedes Adagio mit ſolchen Manieren aus zuzie⸗ 
ren wiſſe, die dem Affecte, und dem Stücke gemäß find; ob er dabey Licht 
und Schatten beobachte, oder ob er alles ohne Unterſchied mit Manieren 
uͤberhaͤufe, und in einerley Farbe ſpiele; ob er die Harmonie verſtehe, um 
die Manieren darnach einzurichten, oder ob er nur aus dem Gehoͤre nach 
Gutduͤnken ſpiele, ob ihm alles, was er unternimmt, gerathe, und ſowohl 
mit der Harmonie, als mit dem Zeitmaaße zutreffe, oder ob er nur auf ein 
Gerathewohl ſpiele, und eine Manier gut anfange, aber ſchlecht endige. 
Das Spielen großer Schwierigkeiten trifft man haͤufig, auch ſogar bey 5 
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jungen Leuten an: das meiſterhafte Spielen des Adagio aber, welches eine 
gründliche Einſicht in die Harmonie, und viele Beurtheilung erfodert, fin: 
det man nur bey geuͤbten und erfahrnen Tonkuͤnſtlern. Man unterſuche fer» 
ner an einem Inſtrumentiſten: ob er in einem vermiſchten, oder nur in ei— 
nem Nationalgeſchmacke ſpiele; ob er aus dem Stegreife, oder nur das, 
was er ſtudiret hat, zu ſpielen wiſſe; ob er die Setzkunſt verſtehe, oder ob 
er fich nur mit fremden Stuͤcken behelfe; ob er alle Arten von Stücken gut 
ſpiele, oder nur diejenigen die er ſelbſt geſetzet hat, oder die für ihn geſetzet 
worden find; endlich ob er bey den Zuhörern eine beſtaͤndige Aufmerkſamkit 
zu unterhalten, und ein Verlangen ihn öfter zu hoͤren, zu erwecken wiſſe. Mg. 
dieſe vortheilhaften Kennzeichen, wenn fie ſich beyſammen finden, verdiene ' 
Lob, die entgegengeſetzeten aber, Mitleiden. Will man wiſſen, welches Ste 
ſtrument vor andern leichter zu erlernen ſey; ſo nehme man zu einem nicht 
ganz unſichern Kennzeichen, daß dasjenige, auf welchem man viele beruͤhm— 
te Leute zählen kann, leichter zu erlernen ſey, als das, worauf zwar auch 
viele ſpielen, wenige aber gluͤcklich fortkommen. 
f . 

Die Compoſition, und die Ausführung einer Muſik im Gan⸗ 
zen richtig zu beurtheilen, iſt noch weit ſchwerer, als das vorige. Hierzu 
wird nicht nur erfodert, daß man einen vollkommen guten Geſchmack beſitze, 
und die Regeln der Setzkunſt verſtehe: ſondern man muß auch von der Art 
und Eigenſchaft eines jeden Stuͤckes, es ſey im Geſehmacke dieſer oder jener 
Nation, zu dieſer oder jener Abſicht verfertiget, eine hinlaͤngliche Einſicht 
haben; damit man nicht eine Sache mit der andern verwirre. Die Abſich⸗ 
ten, worinne jedes Stück geſetzet worden, konnen ſehr verſehieden ſeyn 3 
1 ein Stück zu einer Abſicht gut, zu einer andern aber ſchlecht ſeyn 

ann. 
N. . 


Ein jedes Stuͤck, nach allen feinen Eigenſchaften, insbeſondere zu un⸗ 
terſuchen, wuͤrde hier viel zu weitlaͤuftig ſeyn. Ich muß mich alſo bemuͤhen, 


0 


hier nur die vornehmſten davon in der Kurze zu beruͤhren. 
18. H. 

Die Muſik iſt entweder Vocal⸗ oder Inſtrumentalmuſik. Nur 
wenige Stuͤcke aber find den Singſtimmen allein gewidmet; viel 
mehr hat die Inſtrumentalmuſik an den meiſten Singſtuͤcken zus 

gleich 
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gleich auch ihren Theil, und iſt damit verbunden. Beyde Arten aber ſind 
nicht nur uberhaupt, in ihren Abſichten, und folglich auch in ihrer Eimich⸗ 
tung, gar ſehr von einander unterſchieden: ſondern auch jede Untereintheilung 
derſelben, hat wieder ihre beſondern Geſetze, und erfodert ihre beſondere 
Schreibart. Die Vocalmuſtk iſt entweder der Kirche, oder dem Theater, 


oder der Kammer gewidmet. Die Inſtrumentalmuſtk findet an allen dieſen 
drey Orten auch ihren Platz, Ri 


19. 


. 

1 * Die Kirchenmuſik muß man auf zweyerley Art betrachten, namlich: 
als die roͤmiſchkatholiſche, und als die proteſtantiſche. In der roͤ⸗ 
miſchen Kirche kommen vor: die Meſſe, die Veſperpſalmen, das 
Te Deum laudamus, die Bußpſalmen, die Requiem oder See⸗ 
lenmeſſen, einige Zymni, die Moteten ©, die Oratoria, Con⸗ 
certe, Sinfonien, Paſtoralen, u. d. m. Jedes von dieſen Stuͤ⸗ 
cken hat wieder ſeine beſondern Theile in ſich, und muß nach ſeinem Entzwe⸗ 
cke, und nach feinen Worten, eingerichtet ſeyn: damit nicht ein Requiem 
oder Miſerere einem Te Deum, oder einer Auferſtehungsmuſik, oder in 
der Meſſe das Kyrie dem Gloria, oder ein Motet einer luſtigen Opernarie, 
ähnlich ſey. Ein Oratorium, oder eine dramatiſch abgehandelte geiſtli⸗ 
che Geſchichte, unterſcheidet ſich nur mehrentheils durch den Inhalt, und ei⸗ 
nigermaßen durch das Recitativ, von einer theatraliſchen Muſik. Ueberhaupt 
aber wird in der Kirchenmuſik der Katholiſchen mehr Lebhaftigkeit anzubrin⸗ 
gen erlaubet, als in der Proteſtanten ihrer. Doch find die Ausſchweifun⸗ 
gen, die zuweilen hierbey begangen werden, vielleicht niemanden, als den 
Componiſten beyzumeſſen. 


„Die Moteten von der alten Art, welche aus vielſtimmig, und ohne Inſtrumen⸗ 
te, im Capellſtyl, geſetzeten bibliſchen Spruͤchen, bey denen zuweilen der Can— 
tus ſirmus eines Choralgeſanges mit eingeflochten iſt, beſtehen, find in der roͤ— 
miſchkatholiſchen Kirche wenig, oder gar nicht mehr gebraͤuchlich. Die Frans 
zoſen nennen alle ihre Kirchenftücke, ohne Unterſchied: des Motets. Von bey⸗ 
den Arten iſt hier die Rede nicht. In Italien benennet man, heutiges Tages, 
eine lateiniſche geiſtlich Solocantate, welche aus zwoen Arien nnd zweyen Neci» 
tativen beſteht, und ſich mit einem Halleluja ſchließt, und welche unter der 
Meſſe, nach dem Credo, gemeiniglich von einem der beſten Saͤnger geſunden 
wird, mit dieſem Namen. Dieſe verſtehe ich hier. 


20. f. 
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Bey der Kirchenmuſik der Proteſtanten kommen von oben er⸗ 
zaͤhlten Sticken noch vor: Ein Theil von der Meſſe, naͤmlich das 
Kyrie und das Gloria, das Magnificat, das Te Deum, ei⸗ 
nige Pſalmen, und die Oratoria, mit welchen die, aus dem proſai⸗ 
ſchen bibliſchen Texte, mit untermiſchten Arien und einigen poetiſchen Recitati⸗ 
ven, beſtehenden Paſſtonsmuſiken einige Verwandtſchaft haben. Das 
uͤbrige beſteht aus Muſiken uͤber willkuͤhrliche Texte, die meiſtens im Can⸗ 
tatenſtyle, mit untermiſchten bibliſchen Sprüchen, welche nach Art der Pfal- 
men ausgearbeitet werden, geſetzet ſind. Der Text hiervon iſt entweder guf 
die Sonn⸗ und Feſttagsevangelien, oder auf gewiſſe beſondere Umſtaͤnde, 
als Trauer⸗ und Trauungsmuſiken, gerichtet. Die Anthems der Eng⸗ 
laͤnder werden gemeiniglich nach Art der Pſalmen ausgearbeitet; weil fie 
groͤßtentheils aus bibliſchen Worten beſtehen. 
Uleoberhaupt wird zur Kirchenmuſik, fie möge beſtehen worinn fie wolle, 
eine ernſthafte und andaͤchtige Art der Compoſition, und der Ausfuͤhrung, 
erfodert. Sie muß vom Opernſthle ſehr unterſchieden ſeyn. Es waͤre zu 
wuͤnſchen, daß ſolches, um den dabey geſuchten Entzweck zu erreichen, alle⸗ 
mal, beſonders von den Compouiſten gehörig beobachtet wuͤrde. Bey Ber 
urtheilung einer Kirchenmuſik, welche entweder zum Lobe des Allerhöchften 
aufmuntern, oder zur Andacht erwecken, oder zur Traurigkeit bewegen ſoll, 
muß man Acht haben, ob die Abſicht, vom Anfange bis zum Ende beobach⸗ 
tet, der Charakter einer jeden Art unterhalten, und nichts, was demſelben 
zuwider iſt, mit eingemiſchet worden ſey. Hier hat ein Componiſt Gele⸗ 
genheit, ſeine Staͤrke ſowohl in der ſogenannten arbeitſamen, als in der ruͤh⸗ 
renden und einnehmenden Schreibart, (dieſe iſt aber der hoͤchſte Grad der 
muſikaliſchen Wiſſenſchaft,) zu zeigen. 15 


22. F. 


Man wolle nicht glauben, daß bey der Kirchenmuſik lauter ſogenannte 
Pedanterey vorkommen muͤſſe. Die Leidenſchaften, ob gleich ihre Gegen: 
ſtaͤnde unterſchieden find, muͤſſen hier ſowohl, ja noch ſorgfaͤltiger, als auf 
dem Theater, erreget werden. Die Andacht ſetzet ihnen nur hier die Graͤn⸗ 
zen. Ein Componiſt, der in der Kirche nicht rühren kann, wo er einge⸗ 
ſchraͤnkter iſt, wird daſſelbe auf dem 3 wo er mehrere Freyheit hat, 

; 0 


gewiß 
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gewiß noch weniger zu thun vermögendfeyn. Wer aber ungeachtet einige 

Zwanges ſchon zu rühren weiß, oon dem kann man ſich, wa er völlige 
Freyheit hat noch viel ein mehrers verſprechen. Wuͤrde alſo wohl die 
ſchlechte Ausführung der Kirchenmuſiken, an vielen Orten „ein hinreichen⸗ 
der Bewegungsgrund ſeyn koͤnnen, ſo gleich alle Kirchenmuſiken ‚als etwas 
ungefaͤlliges zu verwerfen ?? | RAR 


ere N 8 l 

Die theatraliſche Muſik beſteht entweder aus O ern, oder Pa⸗ 
ſtoralen, (Schaͤferſpielen,) oder eee ee e 
Die Opern ſind entweder wirkliche Trauerſpiele, oder Trauerſpiele mit ei⸗ 
nem frdlichen Ende, welche den Tragikomddien ähnlich find. Ob wohl eine 
jede Gattung der theatraliſchen Stuͤcke ihre eigene und beſondere Schreibart 
erfodert : ſo bedienen ſich doch die Componiſten mehrentheils, um ihren Ein⸗ 
fallen vollig den Zügel zu laſſen, hierinn vieler Freyheit; welche fie aber deſ⸗ 
ſen ungeachtet nicht von den Pflichten, ſich ſowohl an die Worte, als an die 
1 und den Zuſammenhang der Sache zu binden, ſrey ſprechen 
ann. er 2 „ 
Wer die Muſik einer Oper gruͤndlich beurtheilen will, muß unterſu⸗ 
chen: ob die Sinfonie entweder mit dem Inhalte des ganzen Stuͤckes, oder 
mit dem erſten Acte, oder zum wenigſten mit der erſten Scene einen Ver⸗ 
halt habe, und die Zuhörer in den Affect, welchen die erſte Handlung in ſich 
hat, er ſey zaͤrtlich, oder traurig, oder luſtig, oder heroiſch, oder wuͤtend, 
u. d. m. zu verſetzen vermoͤgend ſey. Es iſt zu beobachten: ob das Reci⸗ 
tativ natuͤrlich, ſprechend, ausdruͤckend, und. für die Sänger weder zu tief, 
noch zu hoch geſetzet ſey; ob die Arien mit ſolchen Ritornellen verſehen ſeyn, 
die ſingend und ausdruͤckend find, um von der Folge, in der Kürze, einen. 
Vorſchmack zu geben; nicht aber nach dem allgemeinen Schlendrian der wel⸗ 
ſchen Alltagscomponiſten, wo das Ritornell von einem, und das uͤbrige von 
einem andern gemacht zu ſeyn ſcheint. Mau gebe bey Beurtheilung einer 
Oper ferner Acht: ob die Arien ſingbar ſeyn, und dabey den Saͤngern Ge⸗ 
legenheit geben, ihre Faͤhigkeit zu zeigen; ob der Componiſt die Leidenfchaf: 
ten, ſo wie es die Materie erfodert, ausgedruͤcket, eine jede von der andern 
wohl unterſchieden, und an ihren gehdͤrigen Ort gebracht habe; ob er einen 
jeden Sänger, vom erſten bis zum letzten, ohne Partheylichkeit, nach ſei⸗ 


ner Rolle, Stimme) und Faͤhigkeit eingekleidet habe; ob er das rn 
man , 
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maaß, fo wie es die Poeſie und die Ausſprache erfodert, gehörig beobachtet 
habe, oder ob er nur, wie es viele machen, ohne Noth, willkührlich da⸗ 
mit verfahren ſey, und zuweilen lange Sylben in kurze, und kurze in lange 
verwandelt habe: wodurch die Worte nicht nur verſtuͤmmelt werden, ſon⸗ 
dern auch wohl gar eine andere Bedeutung bekommen. Dieſen Fehler fin— 
det man dfters bey ſolchen, von welchen man es am wenigſten vermuthen 
ſollte. Er entſteht entweder aus Nachlaͤßigkeit; oder weil dem Componiſten 
nicht gleich, in der Eil, eine bequemere und den Worten gemaͤßere Melodie 
hat einfallen wollen; oder weil derſelbe die Sprache nicht verſtanden hat. * * 
Bey Beurtheilung einer Oper hat man weiter zu beobachten: ob der Com— 
poniſt die Einſchnitte der Rede, in den Arien, und abſonderlich in den Reci— 
tativen wohl beobachtet habe; ob er ſich bey den Verſetzungen gewiſſer Woͤr⸗ 
ter wohl gehuͤtet habe, den Verſtand derſelben zu verdunkeln, oder gar 
das Gegentheil davon zu ſagen; ob die Arien, deren Text gewiſſe Actionen 
erfodert, ausdruͤckend, und ſo geſetzet ſeyn, daß die Saͤnger Zeit und Ge⸗ 
legenheit haben, ihre Actionen mit Gemaͤchlichkeit anzubringen; ob die Saͤn⸗ 
ger aber auch nicht in mancher Arie, die einen heftigen Affect in ſich haͤlt, ent⸗ 
weder durch allzugeſchwindes Ausſprechen der Worte, wie ehedem bey den 
Deutſchen uͤblich war, zum Schnattern verleitet, oder durch allzulange, uͤber 
jede Sylbe geſetzte, Noten, am lebhaften Vortrage der Worte, und an der 
Action gehindert werden; ob in dergleichen ſprechenden Arien, die Paſſa⸗ 
gien der Singſtimme, welche gar nicht dahin gehören, und das Feuer der 
Action hemmen, vermieden worden. Man ſuche endlich zu erforſchen: ob der 
Componiſt, in Anſehung des Zuſammenhanges der ganzen Sache überhaupt, 
eine jede Arie an ihren rechten Ort geſetzet, und damit nicht etliche Arien in 
einerley Tone oder Tactart gleich auf einander folgen möchten, die verſchie— 
denen Ton- und Tactarten, den Worten gemäß, zu vermiſchen geſuchet ha— 
be; ob er den Hauptcharakter des Stuͤckes, vom Anfange bis zum Ende un⸗ 
terhalten, auch eine proportionirliche Laͤnge dabey beobachtet habe; ob zuletzt 
die meiſten Zuhörer durch die Muſik geruͤhret, und in die im Schauſpiele 
vorgeſtellten Leidenſchaften verfegt werden, ſo daß fie endlich, mit einer Be— 
gierde die Oper öfters zu hören, den Schauplatz verlaſſen. Finden ſich alle 
bisher erzaͤhlten guten Eigenſchaften in einer Oper beyſammen: ſo kann eine 
ſolche Oper für ein Meiſterſtuͤck gehalten werden. 


* ſ. hiervon mit mehrerem den 43, H. dieſes Hauptſtuͤcks. 


Oo 2 Unter 
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** Unter andern findet man in einer gewiſſen Serenate: la Vittoria d’Ime. 
neo benennet, welche 2750, in Italien neu iſt aufgefuͤhrt worden, ſo wie in 
den übrigen Werken ihres Verfaſſers, bewundernswuͤrdige Beyſpiele dieſes 
Fehlers; und zwar von der Feder eines Welſchen, der entweder feiner. eige⸗ 
nen Mutterſprache nicht mächtig zu feyn, oder zum wenigſten auf den Sinn 
der Woͤrter, und auf deſſen Ausdruck, gar ſelten Acht zu haben ſcheint. 


5 


Bey Beurtheilung der Arien insbeſondere aber, wird ſich deſſen un⸗ 
geachtet doch noch mancher betruͤgen konnen: weil die meiſten immer nur 
nach ihrer eigenen Empfindung urtheilen, und allein diejenigen. Arien fuͤr die 
beſten halten, welche ihnen vorzuͤglich gefallen. Die Einrichtung einer Oper 
erfodert aber, daß um des Zuſammenhanges des Ganzen willen, nicht alle 
Arien von gleicher Beſchaffenheit oder Staͤrke, ſondern von verſchiedener Art 
und Natur ſeyn muͤſſen. Die erſten von den reeitirenden Perſonen müffen, 
nicht nur in Anſehung der Poeſie, ſondern auch der Muſik, vor den letztern 
einigen Vorzug behalten. Denn gleich wie ein Gemaͤlde, welches aus lau⸗ 
ter gleichfoͤrmigen ſchoͤnen Figuren beſteht, das Auge nicht ſo einnimmt und 
reizet, als wenn etliche Figuren von geringerer Schönheit mit darunter vor⸗ 
kommen: fo bekommt auch oftmals eine Hauptarie nur alsdenn erſt ihren 
rechten Glanz, wenn ſie zwiſchen zwo geringere eingeflochten wird. Nach⸗ 
dem die Gemuͤthsbeſchaffenheiten der Zuhörer unterſchieden find, nachdem 
wird auch ihr Geſchmack an den Arien unterſchieden ſeyn. Einem wird die⸗ 
ſe, einem andern jene Arie am beſten gefallen. Man darf ſich alſo gar nicht 
wundern, wenn dem einem dasjenige gefällt, woran der andere gar nichts. 
angenehmes findet; und wenn folglich die Beurtheilung eines Stuͤckes, und 
Befonders einer Oper, fo verſchieden und ungewiß ausſchlaͤgt, 


26. F. 


Wenn man eine Singmuſik, welche zu gewiſſen Abſichten, entweder 
für die Kirche, oder für das Theater verfertiget worden iſt, und nun in der 
Kammer aufgefuͤhret wird, beurtheilen will; hat man großer Behutſamkeit 
von noöthen. Die Umſtaͤnde, welche damit an dem Orte ihrer Beſtimmung 
verknuͤpft geweſen ſind, die verſchiedene Art des Vortrages und der Aus⸗ 
fuͤhrung, ſowohl in Anſehung der Saͤnger, als der Juſtrumentiſten, inglei⸗ 
chen, ob man das ganze Werk in ſeinem vollkommenen Zuſammenhange, oder 


nur ſtüͤckweiſe etwas davon höret, tragen ſowohl zu einem guten, als zu ei; 
nem 
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nem ſchlechten Erfolge, ſehr viel bey. Eine Arie mit Action, welche auf 
dem Theater einen beſondern Eindruck gemacht hat, wird in der Kammer 
bey weitem nicht ſo gefallen, als auf dem Theater: denn hier mangelt eines 
der weſentlichen Stuͤcke derſelben, namlich die Action, und die damit ver: 
bundenen Urſachen derſelben: es ware denn, daß man durch Erinnerung Die- 
ſer Dinge, ſich noch eine lebhafte Vorſtellung davon zu machen wuͤßte. Ei⸗ 
ne andere Arie hingegen, deren Worte eben nichts beſonders ausdrucken, die 
aber doch einen gefaͤlligen, und für den Sänger vortheilhaften Geſang in ſich 
hat, auch von demſelben auf eine gute Art vorgetragen wird, iſt vermo⸗ 
gend, die vorerwaͤhnte Arie, in der Kammer, zu unterdruͤcken, und bey 
den Zuhdrern einen Vorzug zu erhalten. Hierbey kann man nun wohl fü: 
gen, daß die letztere mehr, als die erſtere gefalle; nicht aber, daß ſie deswegen 
beſſer ſey. Denn bey den Arien muß man nicht ſowohl auf den Geſang al- 
lein, als vielmehr auch auf die Worte, und derſelben Ausdruck ſehen. Ein 
Arie mit ſtarker Action muß über dieſes mehr ſprechend als ſingend ſeyn, und 
erfodert folglich einen guten Saͤnger der zugleich ein guter Acteur iſt; wie 
nicht weniger auch einen erfahrnen Componiſten. | 


. | 
Wird aber eine Serenate oder Cantate ausdrücklich fir die 
Kammer geſetzet: fo pflegt dieſer Kammerſtyl ſowohl vom Kirchen- als 
vom Theaterſtyle unterſchieden zu werden. Der Unterſchied beſteht darinne, 
daß der Kammerſtyl mehr Lebhaftigkeit und Freyheit der Gedanken erfodert, 
als der Kirchenſtyl; und weil keine Action dabey ſtatt findet, mehr Ausar⸗ 
beitung und Kunſt erlaubet, als der Theaterſtyl. Die Madrigale, wel⸗ 
che, nach Art der Pſalmen, mit vielen Singſtimmen, mehrentheils ohne In⸗ 
ſtrumente, arbeitſam ausgeführte Singſtücke ſind, haben auch in der Kam⸗ 
mer ihren Platz. Nichtweniger gehdren hierher die Duetten und Ter⸗ 
zetten ohne Inſtrumente, und die Solocantaten. 


289. K 
Wenn man eine Inſtrumentalmuſik recht beurtheilen will 5 
muß man nicht nur von den Eigenſchaften eines jeden Stuͤcks, welches 
dabey vorkommt, ſondern auch von den Inſtrumenten ſelbſt, wie ſchon 
oben geſagt worden, eine genaue Kenntniß haben. Es kann ein Stuͤck, 
an und fuͤr ſich, ſowohl dem guten Geſchmaeke, als den Regeln der Com- 
pofition gemäß, und alſo gut gefeget ſeyn; dem Inſtrumente aber zuwi⸗ 
der laufen. Im Gegentheile kann ein Stuͤck dem Inſtrumente zwar ge⸗ 
Oo 3 maͤß 
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maͤß, an ſich ſelbſt aber nichts nuͤtze ſehn. Die Singmuſik hat gewiſſe Vor⸗ 
theile, deren die Inſtrumentalmuſik entbehren muß. Bey jener gereichen 
die Worte, und die Menſchenſtimme, den Componiſten, ſowohl in Anſehung 
der Erfindung, als der Ausnahme, zum größten Vortheile. Die Erfah- 
rung giebt dieſes handgreiflich; wenn man Arien, in Ermangelung der Men- 
ſcheuſtimme, auf einem Inſtrumente ſpielen höret, Die Inſtrumentalmu⸗ 
ſik ſoll ohne Worte, und ohne Menſchenſtimmen, eben ſowohl gewiſſe £ei- 
deuſchaften ausdrücken, und die Zuhörer aus eine in die andere verſetzen als 
die Vocalmuſik. Soll aber dieſes gehörig bewerkſtelliget werden, fo dürfen, 
um den Mangel der Worte und der Menſchenſtime zu erſetzen, weder der 
Componiſt, noch der Ausfuͤhrer hölzerne Seelen haben. n (52 


29. F. | 
Die vornehmſten Stücke der Inſtrumentalmuſik, wobey die Singftim- 

men nichts zu thun haben, find: das Concert, die Ouvertüre, die 
Sinfonie, das Quatuor, das Trio, und das Solo. Unter die- 
fen giebt es immer zweyerley Arten, des Concerts, des Trio, und des So: 
lo. Man hat Concerti grofli, und Concerti da camera. Die Trio find 
entweder, wie man ſagt, gearbeitet, oder galant. Eben ſo verhaͤlt es ſich 
mit den Sold. N . 5 

30. F. 


Die Concerten haben ihren Urſprung von den Italiaͤnern. Torelli 
ſoll die erſten gemacht haben. Ein Concerto groſſo beſteht aus einer 
Vermiſchung verſchiedener concertirender Juſtrumente, allwo immer zwey 
oder mehrere Inſtrumente, deren Anzahl ſich zuweilen wohl auf acht und noch 
druͤber erſtrecket, mit einander concertiren. Bey einem Kammercon— 
cert hingegen befindet ſich nur ein einziges concertirendes Inſtrument. 

3. 8. 17 0 

Die Eigenschaften eines Concerto groſſo erfodern, in einem jeden 
Satze deſſelben: ) ein praͤchtiges Ritornell zum Anfange, welches mehr 
harmonisch, als melodiſch, mehr ernſthaft, als ſcherzhaft, und mit Uniſon 
vermiſchet fen; 2) eine geſchickte Vermiſchung der Nachahmungen in den 
concertirenden Stimmen; fo daß das Ohr bald durch dieſe, bald durch 
jene Juſtrumente, unvermuthet, uͤberraſchet werde. 3) Dieſe Nachah— 
mungen müſſen aus kurzen und gefaͤlligen Gedanken beſtehen. J) Das 


Diillante muß mit dem Schmeichelnden immer abwechſeln. 5) Die 1 
telſten 
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telſten Tuttiſatze muͤſſen kurz gefaſſet ſeyn. 6) Die Abwechſelungen der 
concertirenden Inſtrumente muͤſſen dergeſtalt eingetheilet ſeyn, daß nicht ei⸗ 
nes zu viel, und das andere zu wenig gehoͤret werde. 7) Dann und wann 
muß nach einem Trio, ein kurzes Solo, von einem und dem andern Inſtru⸗ 
mente, mit eingeflochten werden. 8) Vor dem Schluſſe muͤſſen die In⸗ 
ſtrumente eine kurze Wiederholung deſſen, ſo ſie Anfangs gehabt haben, ma⸗ 
chen, und das letzte Tutti muß 9) mit den erhabenſten und praͤchtigſten Ge⸗ 
danken aus dem erſten Ritornell, ſich endigen. Ein ſolches Concert erfo— 
dert ein zahlreiches Accompagnement, einen großen Ort, eine ernſthafte Aus⸗ 
führung, und eine maͤßige Geſchwindigkeit. 

N. wer 32. H. 

Der Concerte mit einem concertirenden Inſtrumente, oder der fü: 
genannten Kammerconcerte, giebt es gleichfalls zwo Gattungen. Ei⸗ 
nige verlangen, ſo wie das Concerto groſſo, ein ſtarkes, die andern aber 
ein ſchwaches Accompagnement. Wird ſolches nicht beobachtet, ſo thut we— 
der eins noch das andere feine gehörige Wirkung. Aus dem erſten Ritor⸗ 
nell kann man abnehmen, von was fuͤr einer Gattung das Concert ſey. Al⸗ 
les was ernſthaft, prächtig, und mehr harmoniſch, als melodiſch geſetzet, auch 
mit vielem Uniſon untermiſchet iſt; wobey die Harmonie ſich nicht zu Acht⸗ 
theilen oder Viertheilen, ſondern zu halben oder ganzen Tacten veraͤndert 35 
deſſen Accompagnement muß ſtark beſetzt werden. Was aber aus einer 
flüchtigen, ſcherzhaften, luſtigen oder ſingenden Melodie beſteht, und ge— 
ſchwinde Veraͤnderungen der Harmonie machet; thut mit einem ſchwach be⸗ 
ſetzten Accompagnement beſſere Wirkung, als mit einem ſtarken. 


28. 6. 

Ein ernſthaftes, oder fuͤr das Große geſetztes einfaches 
Concert verlangt im erſten Satze: ) ein prächtiges und mit allen 
Stimmen wohl ausgearbeitetes Ritornell; 2) einen gefaͤlligen und begreiffi⸗ 
chen Geſang; 3) richtige Imitationen. 4) Die beſten Gedanken des Ri⸗ 
tornells können zergliedert, und unter oder zwiſchen die Solo. vermiſchet 
werden. 5) Die Grundſtimme muß wohlklingend, und baßmaͤßig ſeyn. 
6) Man mache nicht mehr Mittelſtimmen „als es die Hauptſtimme erlau⸗ 
bet: denn es thut oftmals beſſere Wirkung, wenn man die. Hauptſtimmen 
verdoppelt; als wenn man die Mittelſtimmen hinein zwingt. 7) Die Be⸗ 
wegungen der Grundſtimme und der Mittelſtimmen duͤrfen die Hauptſtimme; 
weder 
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weder an ihrer Lebhaftigkeit verhindern, noch fie übertäuben oder unterdruͤ⸗ 
cken. §) Im Ritornell muß man eine proportionirliche Länge beobachten. 
Es muß daſſelbe wenigſtens aus zweenen Haupttheilen beſtehen. Der zweyte 
Theil davon, muß, weil man ihn am Ende des Satzes wiederholet, und 
damit ſchließet, mit den ſchoͤnſten und praͤchtigſten Gedanken ausgekleidet 
werden. 9) Sofern der Anfangsgedanke vom Ritornell nicht ſingend, noch 
zum Solo bequem genug iſt: ſo muß man einen neuen Gedanken, welcher 
jenem ganz entgegen iſt, einführen, und mit den Anfangsgedanken derge⸗ 
ſtalt verbinden, daß man nicht bemerken konne, ob ſolches aus Noth, oder 
mit gutem Bedachte geſchehen ſeyxʃ. 10) Die Solsoſaͤtze muͤſſen theils ſin⸗ 
gend ſeyn, theils muß das Schmeichelnde mit brillanten, melodiſchen, und 
harmoniſchen, dem Inſtrumente aber gemaͤßen Paſſagien, untermiſchet, 
auch, um das Feuer bis ans Ende zu unterhalten, mit kurzen, lebhaften, 
und prächtigen Tuttiſaͤtzen abgewechſelt werden. 1) Die concertirenden 
oder Soloſaͤtze durfen nicht zu kurz, die mittelſten Tutti hingegen, nicht 
zu lang ſeyn. 12) Das Accompagnement unter dem Solo muß nicht ſol⸗ 
che Bewegungen haben, welche die concertirende Stimme verdunkeln 
konnten; es muß vielmehr immer wechſelsweiſe bald aus vielen, bald aus 
wenigen Stimmen beſtehen: damit die Hauptſtimme dann und wann 
Luft bekomme, ſich mit mehrerer Freyheit hervor zu thun. Licht und 
Schatten muß uͤberhaupt immer unterhalten werden. Wenn es die Paſ⸗ 
ſagien leiden, oder man ſie ſolchergeſtalt zu erfinden weiß, daß die beglei⸗ 
tenden Stimmen darunter etwas bekanntes aus dem Ritornell anbringen 
konnen: fo thut es eine gute Wirkung. 13) Man muß immer eine 
richtige und natuͤrliche Modulation beobachten, und keine allzufremde 
Tonart, welche das Gehör beleidigen konnte, Berühren. 14) Das Me⸗ 
trum, auf welches man in der Setzkunſt uͤberhaupt ein genaues Augen⸗ 
merk zu richten hat, muß auch hier genau beobachtet werden. Die Caͤ⸗ 
fur, oder die Einſchnitte der Melodie, durfen im gemeinen geraden Tacte 
nicht auf das zweyte oder vierte Viertheil, und im Tripeltacte nicht auf 
den dritten oder fünften Tact fallen. Man muß das Metrum, ſo wie 
man es angefangen hat, es fen zu ganzen oder halben Tacten, oder im 
Tripeltacte zu zween, vier, oder acht Tacten, zu unterhalten ſuchen: 
weil auſſerdem die kuͤnſtlichſte Compoſition mangelhaft wird. Im Tri⸗ 
peltacte wird, bey einem Arioſo, wenn in demſelben die Melodie dftere 
Abſchnitte leidet, die Caͤſur zu drey und zween Tacten nach einander zu⸗ 
gelaſſen. 15) Die Paſſagien darf man durch die Transpoſition, 5 
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in einerley Art bis zum Ekel verfolgen: man muß vielmehr zu rechter 
Zeit unvermerkt abbrechen, und ſie verkuͤrzen. 16) Am Ende darf mau 
ſich nicht uͤbereilen, oder zu kurz abſchnappen: man muß daſſelbe viel⸗ 
mehr wohl zu befeſtigen ſuchen. Man darf nicht mit lauter neuen Ge— 
danken ſchließen: man muß vielmehr die gefaͤlligſten Gedanken von dem, 
was vorher gehoͤret worden, im letzten Soloſatze wiederholen. 17) End⸗ 
lich muß man im letzten Tutti, mit dem zweyten Theile vom erſten Ritor⸗ 
nell, das Allegro, ſo kurz als moͤglich iſt, beſchließen. N 


34. H. N 
Zu dem erſten Satze eines praͤchtigen Concerts, ſchicken ſich nicht 
alle Tactarten. Soll derſelbe lebhaft ſeyn; ſo kann man den gemeinen 
geraden Tact, wo die geſchwindeſten Noten aus Sechzehntheilen beſte— 
hen, darzu nehmen; und die Caͤſur auf den zweyten Theil des Tactes 
fallen laſſen. Soll gedachter erſter Theil zugleich praͤchtig ſeyn: ſo er— 
waͤhle man ein laͤngeres Metrum, deſſen Eaͤſur allemal einen ganzen 
Tact einnimmt, und nur auf den Niederſchlag des Tactes fällt, Soll 
ein dergleichen erſter Satz aber ernſthaft und praͤchtig ſeyn: ſo kann man, 
in der gemeinen geraden Tactart, eine Bewegung von maͤßigerer Ge⸗ 
ſchwindigkeit, wo die geſchwindeſten Noten aus Zwey und dreyßigtheilen 
beſtehen koͤnnen, und die Caͤſur auf den zweyten Theil des Tactes fällt, 
dazu erwählen. Die zweygeſchwaͤnzeten punctirten Noten werden hier 
zur Pracht des Ritornells ein Vieles beygetragen. Mit dem Worte: 
Allegretto, kann man die Bewegung beſtimmen. Dieſe Art Noten kann 
man auch im gemaͤßigten Allabrevetacte ſchreiben. Man muß nur die 
Achttheile in Viertheile, die Sechzehntheile in Achttheile, und die Zwey⸗ 
und dreyßigtheile in Sechzehntheile verwandeln. Die Caͤſur aber kann 
alsdenn allemal auf den Anfang eines jeden Tactes fallen. Der ordent: 
liche Allabrevetact, deſſen geſchwindeſte Noten aus Achttheilen beſtehen, 
iſt wie der Zweypiertheiltact anzuſehen, und ſchicket ſich deswegen beſſer 
zum letzten, als zum erſten Satze: weil er, wenn man nicht immer ge⸗ 
bunden und vollſtimmig darinne arbeitet, mehr Gefaͤlliges als Praͤchti⸗ 
ges ausdruͤcket. Der Tripeltact wird uͤberhaupt wenig zum erſten Satze 
gebrauchet: es waͤre denn der Dreyviertheiltact, mit Sechzehntheilen 
vermiſchet; wobey die Bewegungen der Mittelſtimmen und der Grund— 
ſtimme aus Achttheilen beſtuͤnden, und die Harmonie ſich mehrentheils 
nur zu ganzen Tacten aͤnderte. 


Er Pp 35. $. Das 


298 Das XVIII. Zauptſtuͤck. wie ein Muſikus 


0 5285. $. ) rt 
Das Adagio muß ſichuͤberhaupt, im muſikaliſchen Reimgebaͤude, 
in der Tactart, und in der Tonart, vom erſten Allegro unterſcheiden. 
Geht das Allegro aus einer der groͤßern Tonarten, z. E. aus dem E dur: 
ſo kann das Adagio, nach Belieben, aus dem C moll, E moll, A moll, F⸗ 
dur, G dur, oder auch G moll geſetzet werden. Geht aber das erſte 
Allegro aus einer der kleinern Tonarten, z. E. aus dem E moll: fo: 
kann das Adagio entweder aus dem Es dur, oder F moll, oder G moll, 
oder As dur geſetzet werden. Dieſe Folgen der Tonarten auf einander 
ſind die natuͤrlichſten. Das Gehoͤr wird dadurch niemals beleidiget; 
und dieſer Verhalt gilt bey allen Tonarten, ſie moͤgen Namen haben, wie ſie 
wollen. Wer aber den Zuhoͤrer auf eine empfindliche und unangenehme 
Art uͤberraſchen will: dem ſteht es frey, außer dieſen Tonarten, ſolche 
zu waͤhlen, die ihm nur allein Vergnuͤgen machen konnen. Zum wenig⸗ 
ſten wird große Behutſamkeit dabey erfodert. 
N ö f 36. . 0 N 
Um die Leidenſchaften zu erregen, und wieder zu ſtillen, giebt das 
Adagio mehr Gelegenheit an die Hand, als das Allegro. In vorigen 
Zeiten wurde das Adagio mehrentheils ſehr trocken und platt, und mehr 
harmoniſch als melodiſch geſetzet. Die Componiſten überließen den Aus⸗ 
fuͤhrern das, was von ihnen erfodert wurde, naͤmlich die Melodie ſingbar 
zu machen: welches aber, ohne vielen Zuſatz von Manieren nicht wohl 
angieng. Es war alſo damals viel leichter ein Adagio zu ſetzen, als zu 
ſpielen. Wie nun leicht zu erachten iſt, daß ein ſolches Adagio nicht 
allemal das Gluͤck gehabt hat, in geſchickte Haͤnde zu fallen; und daß die 
Ausführung felten fo gelungen iſt, als es der Verfaſſer hätte wünſchen 
mögen; fo iſt aus ſolchem Uebel das Gute gefloßen, daß man ſeit eini— 
gen Zeiten angefangen hat, das Adagio mehr ſingend zu ſetzen. Hier⸗ 
durch erlanget der Componiſt mehr Ehre: und der Ausfuͤhrer brauchet 
weniger Kopfbrechens: das Adagio ſelbſt aber kann nicht auf ſo vieler— 
key Art, wie ehedem oft geſchah, verſtellet oder verſtuͤmmelt werden. 


37. 9. 

Weil aber das Adagio, unter den der Muſik nicht kundigen Zub: 
rern, gemeiniglich nicht ſo viele Liebhaber findet, als das Allegro: ſo muß 
der Componiſt ſolches, auch denen in der Muſik nicht erfahrenen Zubdrern, 
auf alle mogliche Weiſe gefällig zu machen ſuchen. Er hat vornehmlich fol- 
gende Regeln dabey wohl zu beobachten. Er muß ſich ) ſowohl a 05 


— 
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Ritornellen, als in den Soloſaͤtzen, der moͤglichſten Kürze befleißi⸗ 
gen. 2) Das Ritornell muß melodiſch, harmonids und ausdruͤckend 
geſetzet ſeyn. 3) Die Hauptſtimme muß einen ſolchen Geſang haben, 
der zwar einigen Zuſatz von Manieren leidet; doch aber auch ohne den— 
ſelben gefallen kann. 4) Der Geſang von der Hauptſtimme muß, mit 
den dazwiſchen vermiſchten Tuttiſaͤtzen, concertiren. 5) Dieſer Ge— 
ſang muß eben ſo ruͤhrend und ausdruͤckend geſetzet werden, als wenn 
Worte darunter gehdreten. 6) Dann und wann muß etwas vom 
Ritornell angebracht werden. 7) Man darf nicht in allzuviele Tonar— 
ten ausweichen; als welches an der Verkuͤrzung am meiſten hinderlich 
iſt. 8) Das Accompagnement unter dem Solo muß mehr platt, als 
figuriret ſeyn: damit die Hauptſtimme nicht gehindert werde, Auszie— 
rungen zu machen; ſondern voͤllige Freyheit behalte, mit Beurthei— 
lung, und auf eine vernuͤnftige Art, viel oder wenig Manieren anzubrin— 
gen. Endlich muß man 9) das Adagio durch ein ſolches Beywort zu 
charakteriſiren ſuchen, welches den darinne enthaltenen Affect deutlich 
ausdruͤcket: damit man das erforderliche Tempo leicht errathen koͤnne. 


38. §. ; : 
Das letzte Allegro eines Concerts muß ſich nicht nur in der Art 
und Natur, ſondern auch in der Tactart, vom erſten Satze ſehr unter— 
ſcheiden. So ernſthaft das erſte ſeyn ſoll; ſo ſcherzhaft und luſtig 
muß hingegen das letztere ſeyn. Dieſe nachbenannten Tactarten, als: 
42,4/8, %, & Tact, konnen hierbey gute Dienſte thun. Niemals muͤſ— 
ſen in einem Concert alle drey Saͤtze in einerley Tactart geſetzet werden; 
ſondern wenn die erſten zweene Saͤtze in geraden Tacte ſtehen: ſo muß 
der letzte im Tripeltacte geſetzet ſeyn. Iſt aber der erſte im geraden, und 
der zweyte im Tripeltacte: fo kann der letzte ſowohl im Tripel- als im 
Zweyviertheiltacte geſetzet werden. Niemals aber darf er im gemeinen 
geraden Tacte ſtehen: weil dieſer zu ernſthaft waͤre, und ſich alſo eben 
ſo wenig zum letzten Satze ſchicken würde, als der Zweyviertheil- oder ein 
geſchwinder Tripeltact bey dem erſten Satze eine gute Wirkung thun wuͤr⸗ 
de. Es duͤrfen auch nicht alle drey Saͤtze ihren Anfang in eben demſel— 
ben Tone nehmen: ſondern wenn die Oberſtimme bey dem einen im Grund— 
tone anfaͤngt; kann ſie bey dem andern in der Terze, und bey dem drit— 
ten mit der Quinte anfangen. Der letzte Satz geht zwar aus der Ton— 
art des erſten: doch muß man in Anſehung der Modulationen ſich hüten, 
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daß man im letzten Satze die Tonarten nicht ſo nach einander beruͤhre, 
wie im erſten Satze geſchehen iſt: um die Aehnlichkeit zu vermeiden. 


39. F. 

Im letzten Satze muß überhaupt 1) das Ritornell kurz, luſtig, 
feurig 1 doch dabey etwas taͤndelnd ſeyn. 2) Die Hauptſtimme muß 
einen gefaͤlligen, flüchtigen und leichten Geſang haben. 3) Die Paſſa⸗ 
gien muͤſſen leicht ſeyn, damit man nicht an der Geſchwindigkeit gehin— 
dert werde. Mit den Paſſagien im erſten Satze aber, duͤrfen ſie keine 
Aehnlichkeit haben. Z. E. Wenn die im erſten Satze aus gebrochenen 
oder harpeggirten Noten beſtehen; ſo koͤnnen die im letztern Satze ſtufen— 
weiſe gehen, oder rollend ſeyn. Oder wenn im erſten Satze Triolen 
find; fo koͤnnen die Paſſagien im letzten Satze aus gleichen Noten be 
ſtehen: und fo das Gegentheil. 4) Das Metrum muß auf das fireng- 
ſte beobachtet werden. Denn je kuͤrzer und geſchwinder die Tactarten 
find: je empfindlicher iſt es, wenn dawider gehandelt wird. Die Caͤ— 
fur muß alſo im 2 und im geſchwinden 2 3- und? Tacte allezeit auf 
den Anfang des zweyten Tacts, die Haupteinſchnitte aber, auf den vier: 
ten und achten Tact fallen. 5) Das Accompagnement darf nicht zu 
vollſtimmig oder uͤberhaͤufet ſeyn. Es muß vielmehr aus ſolchen No- 
ten beſtehen, welche die begleitenden Stimmen, ohne große Bewegung, 
oder Muͤhſamkeit, heraus bringen koͤnnen: weil der letzte Satz gemei— 
niglich ſehr geſchwind geſpielet 71 
N 40. F. 

Um auch bey einem Concert eine proportionirliche Laͤnge zu 
beobachten; kann man die Uhr dabey zu Rathe ziehen. Wenn der er⸗ 
ſte Satz die Zeit von fuͤnf Minuten, das Adagio fünf bis ſechs Minu⸗ 
ten, und der letzte Satz drey bis vier Minuten einnimmt: ſo hat das 
ganze Concert feine gehörige Länge, Es iſt überhaupt ein größerer 
Vortheil, wenn die Zuhörer ein en eher zu kurz, als zu lang finden. 

4. g. | 

Wer nun ein folches Concert zu machen weis, dem wird es nicht 
ſchwer fallen, auch ein ſcherzhaftes und kleines taͤndelndes Kammer⸗ 
concert zu verfertigen. Es wuͤrde alſo unndthig ſeyn, hiervon be— 
ſonders zu handeln. ü 

| 42. H. 


Eine Ouvertüre, welche zum Anfange einer Oper geſpielet wird, 


erfordert einen praͤchtigen und gravitaͤtiſchen Anfang, einen a 
| wohl: 
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wohl ausgearbeiteten Hauptſatz, und eine gute Vermiſchung verſchie— 
dener Inſtrumente, als Hoboen, Floͤten, oder Waldhoͤrner. Ihr 
Urſprung koͤmmt von den Franzoſen her. Luͤlly hat davon gute Mu— 
ſter gegeben. Doch haben ihn einige deutſche Componiſten, unter andern 
vornehmlich Zaͤndel und Telemann, darinne weit uͤbertroffen. Es 
geht den Franzoſen mit ihren Ouvertuͤren faſt, wie den Italiaͤnern mit 
ihren Concerten. Nur iſt, wegen der guten Wirkung, welche die Ou— 
vertuͤren thun, zu bedauern, daß fie in Deutſchland nicht mehr üblich, 
ſind. f K 


43. H. 

Die italiaͤniſchen Sinfonien, welche mit den Ouvertuͤren gleiche 
Abſicht haben, erfodern zwar, in Anſehung der Pracht, eben dieſelben 
Eigenſchaften. Da aber die meiſten von ſolchen Componiſten verferti— 
get werden, die ihren Geiſt mehr in der Sing- als Inſtrumentalmuſik 
geuͤbet haben; ſo giebt es bis itzo nur noch ſehr wenige Sinfonien, die 
alle Vollkommenheiten beſitzen, und deswegen zu einem guten Muſter 
dienen koͤnnten. Es ſcheint zuweilen, als wenn es die Operncomponiſten 
bey Verfertigung der Sinfonien ſo macheten, wie die Maler bey Aus- 
arbeitung eines Conterfeyes; als welche ſich der uͤbrig gebliebenen Far— 
ben bedienen, um die Luft, oder das Gewand damit auszumalen. In— 
deſſen follte doch billig eine Sinfonie, wie oben ſchon gedacht worden, 
einigen Zuſammenhang mit dem Inhalte der Oper, oder zum wenigſten 
mit dem erſten Auftritte derſelben haben; und nicht allezeit mit einem lu— 
ſtigen Menuet, wie mehrentheils geſchieht, ſchließen. Ich bin zwar 
nicht willens hiervon ein Muſter vorzuſchreiben: weil man nicht alle Um— 
ſtaͤnde, die bey dem Anfange einer jeden Oper vorkommen koͤnnen, in 
eine Claſſe bringen kann. Deſſen ungeachtet glaube ich doch, daß hier— 
inne ſehr leicht ein Mittel zu finden waͤre. Es iſt ja eben nicht noth⸗ 
wendig, daß eine Sinfonie vor einer Oper allezeit aus drey Saͤtzen be— 
ſtehen muſſe: man konnte ja auch wohl mit dem erſten oder zweyten Sa⸗ 
tze ſchließen. Z. E. Der erſte Auftritt hielte heroiſche oder andere feuri— 
ge Leidenſchaften in ſich: fo konnte der Schluß der Sinfonie mit dem 
erſten Satze geſchehen. Kaͤmen traurige oder verliebte Affecten darinne 
vor: fo konnte man mit dem zweyten Satze aufhoͤren. Hielte aber der 
erſte Auftritt gar keine beſondern Affecten in ſich, ſondern dieſe kaͤmen 
erſt in der Folge der Oper, oder am Ende vor; fo koͤnnte man mit dem 
dritten Satze der Sinfonie ſchließen. Auf ſolche Art haͤtte man Gele— 
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genheit, einen jeden Satz der Sache gemaͤß einzurichten. Die Sinfo— 
nie aber bliebe doch noch auch zu andern Abſichten brauchbar. 


f / 44. H. 

Ein Quatuor, oder eine Sonate mit drey concertirenden Inſtru— 
menten, und einer Grundſtimme, iſt eigentlich der Probierſtein eines aͤch— 
ten Contrapunctiſten; aber auch eine Gelegenheit, wobey mancher, der 
in ſeiner Wiſſenſchaft nicht recht gegruͤndet iſt, zu Falle kommen kann. 
Der Gebrauch davon iſt noch niemals ſehr gemein geworden; folglich 
kann er auch nicht allen ſo gar bekannt ſeyn. Es iſt zu befuͤrchten, daß 
endlich dieſe Art von Muſik das Schickſal der verlohrenen Künfte wer- 
de erfahren muͤſſen. Zu einem guten Quatuor gehoͤret: Y ein reiner 
vierſtimmiger Satz; 2) ein harmoniſcher guter Geſang; 3) richtige und 
kurze Imitationen; 4) eine mit vieler Beurtheilung angeſtellete Ver— 
miſchung der concertirenden Inſtrumente; 5) eine recht baßmaͤßige 
Grundſtimme; 6) ſolche Gedanken, die man mit einander umkehren 
kann, naͤmlich, daß man ſowohl daruͤber, als darunter bauen koͤnne; 
wobey die Mittelſtimmen zum wenigſten einen leidlichen, und nicht 
misfaͤlligen Geſang behalten muͤſſen. 7) Man muß nicht bemerken 
konnen, ob dieſe oder jene Stimme den Vorzug habe. 8) Eine jede 
Stimme muß, wenn ſie pauſiret hat, nicht als eine Mittelſtimme, ſon— 
dern als eine Hauptſtimme, mit einem gefaͤlligen Geſange wieder ein— 
treten: doch iſt dieſes nicht von der Grundſtimme, ſondern nur von 
den dreyen concertirenden Oberſtimmen zu verſtehen. Y Wenn eine 
Fuge vorkommt; fo muß dieſelbe, mit allen vier Stimmen, nach allen 
Regeln, meiſterhaft, doch aber dabey ſchmackhaft ausgefuͤhret ſeyn. 5 

Sechs gewiſſe Quatuor für unterſchiedene Inſtrumente, mel- 
ſtentheils Flöte, Hoboe, und Violine, welche Herr Telemann ſchon 
vor ziemlich langer Zeit geſetzet hat, die aber nicht in Kupfer geſto⸗ 
chen worden find, konnen, in dieſer Art von Muſik, vorzuͤglich ſchoͤne 
Muſter abgeben. b ’ ® 
45. $. 

Ein Trio erfodert zwar nicht eine fo muͤhſame Arbeit, als ein Qua⸗ 
tuor; doch aber von Seiten des Componiſten faſt eben dieſelbe Willen: 
ſchaft, wenn es anders von der rechten Art ſeyn ſoll, Doch hat es dieſes 
voraus, daß man darinne galantere und gefaͤlligere Gedanken anbringen 
kann, als im Quatuor: weil eine concertirende Stimme weniger iſt. 


Es muß alſo in einem Trio 1) ein ſolcher Geſang erfunden werden, pe 
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eine ſingende Nebenſtimme leidet. 2) Der Vortrag beym Anfange eines 
jeden Satzes, beſonders aber im Adagio, darf nicht zu lang ſeyn: weil 
ſolches bey der Wiederholung, ſo die zweyte Stimme machet, es ſey in 
der Quinte, oder in der Quarte, oder im Einklange, leichtlich einen 
Ueberdruß erwecken koͤnnte. 3) Keine Stimme darf etwas vormachen, 
welches die andere nicht nachmachen konnte. 4) Die Imitationen muͤſ— 
fen kurz gefaſſet, und die Paſſagien brillant ſeyn. 5) In Wiederholung 
der gefaͤlligſten Gedanken muß eine gute Ordnung beobachtet werden. 
6) Beyde Hauptſtimmen muͤſſen ſo geſetzet ſeyn, daß eine natuͤrliche und 
wohlklingende Grundſtimme darunter ſtatt finden konne. 7) Soferne 


eine Fuge darinne angebracht wird, muß ſelbige, eben wie beym Qua⸗ 


tuor, nicht nur nach den Regeln der Setzkunſt richtig, ſondern auch 
ſchmackhaft, in allen Stimmen ausgefuͤhret werden. Die Zwifchenfäge, 
fie mögen aus Paſſagien oder andern Nachahmungen beſtehen, muͤſſen 
gefällig und brillant ſeyn. 8) Obwohl die Terzen- und Sextengaͤnge in 
den beyden Hauptſtimmen eine Zierde des Trio ſind; ſo muͤſſen doch 
dieſelben nicht zum Misbrauche gemachet, noch bis zum Ekel durchge⸗ 
peitſchet, ſondern vielmehr immer durch Paſſagien oder andere Nach⸗ 
ahmungen unterbrochen werden. Das Trio muß endlich 9) ſo beſchaf⸗ 
fen ſeyn, daß man kaum errathen konne, welche Stimme von beyden 
die erſte ſey. a N 

f N 46. F. 

Ein Solo zu machen, haͤlt man heutiges Tages für keine Kunſt 
mehr. Faſt ein jeder Inſtrumentiſt giebt ſich damit ab. Hat er ſelbſt 
keine Erfindung: fo behilft er ſich mit entlehneten Gedanken. Fehlet es 
ihm an Kenntniß der Compoſitionsregeln: ſo laͤßt er ſich den Baß von 
einem andern dazu machen. Hierdurch kommen nun, anſtatt guter Mu⸗ 
ſter, viele Misgeburthen zum Vorſcheine. 


\ OH 47. g. 
Es iſt eben nicht eine ſo gar leichte Sache, ein gutes Solo zu ma⸗ 
chen. Es giebt Componiſten, welche die Setzkunſt vollkommen verſte⸗ 


hen, auch in vollſtimmigen Werken gluͤcklich find; aber ſchlechte Solo 


machen. Andern hingegen gerathen die Solo befjer, als die vollſtimmi⸗ 
gen Sachen. Glücklich iſt der, dem beydes gelingt, So wenig aber, um 
ein gut Solo zu ſetzen, eben noͤthig iſt, alle die innerſten Geheimniſſe der 
Compoſition zu beſiten; fo wenig geht es auch an, ohne von der Har⸗ 
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Se etwas zu verſtehen, was Geſcheides in dieſer Art zu Wege zu 
ringen. N 5 


48. 8. 

Soll ein Solo dem Componiſten und dem Ausführer Ehremachen, 
fo muß: 1) das Adagio deſſelben an und vor ſich ſingbar und ausdruͤ⸗ 
ckend ſeyn. 2) Der Ausfuͤhrer muß Gelegenheit haben, ſeine Beurthei— 
lungskraft, Erfindung, und Einſicht zu zeigen. 3) Die Zaͤrtlichkeit muß 
dann und wann mit etwas Geiſtreichem vermiſchet werden. 4) Man 
ſetze eine natürliche Grundſtimme, woruͤber leicht zu bauen iſt. 5) Ein 
Gedanke muß weder in demſelben Tone, noch in der Transpoſition, zu 
vielmal wiederholet werden: denn dieſes wuͤrde nicht nur den Spieler mü- 
de machen, ſondern auch den Zuhörern einen Ekel erwecken koͤnnen. 
6) Der natürliche Geſang muß zuweilen mit einigen Diſſonanzen unter⸗ 
brochen werden, um bey den Zuhoͤrern die Leidenſchaften gehörig zu erre— 
gen. 7) Das Adagio muß nicht zu lang ſeyn. 


49. F. 

Das erſte Allegro erfodert: 1) einen fließenden, an einander han⸗ 
genden, und etwas ernſthaften Geſang; 2) einen guten Zuſammenhang 
der Gedanken; 3) brillante, und mit Geſange wohl vereinigte Paſſa⸗ 
gien; 4) eine gute Ordnung in Wiederholung der Gedanken; 5) ſchöne. 
ausgeſuchte Gaͤnge zu Ende des erſten Theils, welche zugleich ſo einge⸗ 
richtet ſeyn muͤſſen, daß man in der Transpoſition den letzten Theil wie⸗ 
der damit beſchließen koͤnne. 6) Der erſte Theil muß etwas kuͤrzer ſeyn, 
als der letzte. 7) Die brillanteſten Paſſagien muͤſſen in den letzten Theil 
gebracht werden. 8) Die Grundſtimme muß natürlich geſetzet ſeyn, 
und ſolche Bewegungen machen, welche immer eine Lebhaftigkeit unter- 
halten. N * 

) . 0 J N 

Das zweyte Allegro kann entweder ſehr luſtig und geſchwind, 
oder moderat und arios ſeyn. Man muß ſich deswegen nach dem erſten 
richten. Iſt daſſelbe ernſthaft: fo kann das letzte luſtig ſeyn. Iſt aber 
das erſte lebhaft und geſchwind: ſo kann das letzte moderat und arios ſeyn. 
In Anſehung der Verſchiedenheit der Tactarten, muß das, was oben von 
den Concerten geſaget worden iſt, auch hier beobachtet . damm 
nicht ein Satz dem andern aͤhnlich werde. Soll überhaupt ein Solo einem 
jeden gefallen; ſo muß es ſo eingerichtet ſeyn, daß die Semhtböncigmn: 
gen eines jeden Zuhoͤrers darinne ihre Nahrung finden. Es muß a 
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durchgehends pur cantabel, noch durchgehends pur lebhaft ſeyn. So 
wie ſich ein jeder Satz von dem andern ſehr unterſcheiden muß 5 ſo muß 
auch ein jeder Satz, in ſich ſelbſt, eine gute Vermiſchung von gefaͤlligen und 
brillanten Gedanken haben. Denn der ſchoͤnſte Geſang kann, wenn 
vom Anfange bis zum Ende nichts anders vorkommt, endlich einſchlaͤfern: 
und eine beſtaͤndige Lebhaftigkeit, oder lauter Schwierigkeit, machen 
zwar Verwunderung, ſie ruͤhren aber nicht ſonderlich. Dergleichen Ver— 
miſchung unterſchiedener Gedanken aber, iſt nicht nur beym Solo allein, 
ſondern vielmehr auch bey allen muſikaliſchen Stuͤcken zu beobachten. 
Wenn ein Componiſt dieſe recht zu treffen, und dadurch die Leidenſchaf— 
ten der Zuhörer in Bewegung zu bringen weis: fo kann man mit Rechte 
von ihm ſagen, daß er einen hohen Grad des guten Geſchmacks erreichet, 
und, ſo zu ſagen, den muſikaliſchen Stein der Weiſen gefunden habe. 


; ish‘; i 

Dieſes find nun die vornehmſten Eigenfchaften der Hauptgattun— 

gen muſikaliſcher Stuͤcke, welche ſich bey jedem derſelben, nach ſeiner 
Art, finden muͤſſen, wenn es ein Kenner fuͤr gut und des Beyfalls wuͤr— 
dig erklären ſoll. Es wird aber immer doch noch eine Anzahl von Zuhö— 
rern uͤbrig bleiben, denen es nicht möglich ſeyn wird, fo viel Einſicht in 
die Muſik zu erlangen, als deren ndͤthig iſt, um die bisher angeführeten 
Kennzeichen der Guͤte eines Stuͤckes an demſelben bemerken zu koͤnnen. 
Dergleichen Zuhörer muͤſſen ſich alſo nur an gewiſſe, nicht die Perſon 
der Ausführer, ſondern die Muſik uberhaupt betreffende Nebenumſtaͤnde 
halten, welche einigermaßen auch ein Zeugniß von der Güte eines Stuͤ— 
ckes ablegen koͤnnen. Sie werden am ſicherſten gehen, wenn fie, bey 
großen Verſammlungen, les muͤſſen aber ſolche Verſammlungen ſeyn, 
die aus keiner andern Abſicht, als nur um Muſik zu Hören, angeftel- 
let find, und wo die Mufif nicht als ein bloßes Nebenwerk angeſehen 
wird, Verſammlungen, wo die Zuhörer ſowohl aus Kennern, als der 
Muſik Unkundigen beſtehen,) indem ein Stuͤck geſungen oder geſpielet 
wird; auf die Minen und Geberden der Zuhoͤrer Achtung geben, und 
zu bemerken ſuchen: ob nur einige, oder der größte Theil der Anwe— 
ſenden zur Aufmerkſamkeit erwecket werde; ob einer dem andern 
ſeinen Gefallen oder Misfallen zu erkennen gebe; ob ſich einige den 
Ausfuͤhrern der Muſik naͤhern, oder von ihnen entfernen; ob da— 
bey geſchwiegen oder laut geſprochen werde; ob man mit dem Kopfe 
den Tact markire; ob man den Verfaſſer des Sticks zu wiſſen be⸗ 
a Q q gierig 
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gierig ſey; ob von den Anweſenden, wenn das Stuͤck zu Ende iſt, ein 
Verlangen gezeiget werde, daſſelbe noch einmal zu hören. Endlich 
muͤſſen fie auch ihrer eigenen Empfindung in etwas nachgehen, und un- 
terſuchen, ob die angehoͤrete Mufik fie ſelbſt geruͤhret habe; wenn ſie 
auch gleich nicht allemal die Urſache davon ſagen konnen. Finden ſich 
nun alle die hier bemeldeten vortheilhaften Umſtaͤnde bey einer Muſik; 
fo kann auch ein der Muſik nicht kundiger Zuhdrer ſicher fchlüßen, daß 
das Stück gut geſetzet, und gut ausgefuͤhret worden ſey. 


5. . | 
Der Unterfchied des Geſchmackes, der ſich bey verſchiedenen 
Nationen, welche an den Wiſſenſchaften uͤberhaupt Geſchmack finden, 
nicht ſowohl in Anſehung des Weſentlichen, als vielmehr des Zufaͤlli— 
gen der Muſik, äußert, hat in die mufikalifche Beurtheilung den gedß- 
ten Einfluß. Es iſt alſo noͤthig, dieſen Unterſchied des Geſchmackes, 
in der Muſik, noch etwas weitlaͤuftiger zu unterſuchen: ob ich gleich 
ſchon im Vorigen, an verſchiedenen Orten, wo es noͤthig war, etwas 
davon angefuͤhret habe. 


53. . 

Jede Nation, die anders nicht zu den barbariſchen gehoͤret, hat 
zwar in ihrer Muſik etwas, das ihr vor andern vorzuͤglich gefälft: es 
iſt aber theils nicht ſo ſehr von andern unterſchieden, theils nicht von 
ſolcher Erheblichkeit, daß man es einer beſondern Aufmerkſamkeit wuͤr⸗ 
dig ſchaͤtzen konnte. Zwey Volker in den neuern Zeiten aber, haben ſich 
beſonders, nicht nur um die Ausbeſſerung des mufifalifchen Geſchma— 
ckes verdient gemacht, ſondern auch darinne, nach Anleitung ihrer an⸗ 
gebohrnen Gemuͤthsneigungen, vorzüglich von einander unterſchieden. 
Dieſes ſind die Italiaͤner, und die Sranzoſen. Andere Nationen 
haben dem Geſchmacke dieſer beyden Voͤlker den meiſten Beyfall gege- 
ben, und entweder dieſem, oder jenem nachzufolgen, und etwas davon 
anzunehmen, geſuchet. Hierdurch find die gedachten beyden Volker 
auch verleitet worden, ſich gleichſam zu eigenmaͤchtigen Richtern des 
guten Geſchmackes in der Muſik aufzuwerfen: und weil niemand von 
den Auslaͤndern lange Zeit nichts dawider einzuwenden gehabt hat; ſo 
ſind ſie gewiſſermaßen, einige Jahrhunderte hindurch, wirklich die mu— 
fikaliſchen Geſetzgeber geweſen. Von ihnen iſt hernach der gute Ge— 
ſchmack in der Muſik auf andere Volker gebracht worden. 


54. F. Daß 
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54. F. 

Daß in den alten Zeiten, die Muſik, ſo wie die andern ſchoͤnen Wiſ— 
ſenſchaften, wenn wir nicht bis zu ihrem erſten Urſprunge zuruͤck ſteigen 
wollen, von den Griechen auf die Romer gekommen ſey; daß fie ferner 
nach dem Untergange der Pracht des alten Roms, lange Zeit faſt im 
Staube der Vergeſſenheit gelegen habe: iſt gewiß. Welche Nation aber 
zuerſt wieder angefangen habe, die Muſik dem Untergange zu entreiſſen, 
und in ihrer erneuerten Geſtalt wieder herzuſtellen: dieſes iſt vielem Strei- 
te unterworfen. Es wuͤrde indeſſen, bey einer recht genauen und eigent⸗ 
lichen Unterſuchung, der Ausſpruch vermuthlich zum Vortheile der Ita— 
liaͤner ausfallen muͤſſen. Freylich iſt eine lange Zeit dazu noͤthig geweſen, 
um die Muſik zu derjenigen Annaͤherung der Vollkommenheit zu bringen, 
worinne fie itzo ſteht. Es kann zu gewiſſen Zeiten dieſe, zu gewiſſen Zei- 
ten aber eine andere Nation darinne etwas weiter fortgeruͤcket, die an— 
dere aber ihr wieder nachgefolget ſeyn. Kaiſer Karl der Große ſchon, er— 
kannte, bey feiner Anweſenheit in Rom, den welſchen Tonkuͤnſtlern, zumal 
in Anſehung der Singkunſt, den Preiß zu; und ließ ſogar deren viele 
nach ſeinem Hofe kommen. Er bemuͤhete ſich ſeine Muſik nach der Wel⸗ 
ſchen ihrer einzurichten. 


35, 8. 

Man hat gegruͤndete Urſache zu glauben, daß lange nach Kaiſer 

Karls des Großen Zeiten, die Muſik bey den Italiaͤnern und Franzo⸗ 
ſen, bey Weitem nicht ſo unterſchieden geweſen ſey, als itziger Zeit. Man 
weis, das Lully, welchen die Franzoſen faſt als einen muſikaliſchen Be— 
fehlshaber anſehen, und feinem Geſchmacke noch bis itzo durch ganz Frank: 
reich Veyfall geben, ja denſelben, wenn etwan einige ihrer Landsleute 
davon abgehen wollen, ſorgfaͤltig wieder herzuſtellen, und ungeaͤndert im 
Schwange zu erhalten bemuͤhet ſind, ein Welſcher geweſen iſt. Ich will 
zugeben, daß dieſer beruͤhmte Mann, weil er ſehr jung nach Frankreich 
gekommen iſt, ſich der vorigen franzoͤſiſchen Muſik einiger maßen beque⸗ 
met, und ihren Geſchmack angenommen habe. Niemand wird aber dar— 
thun konnen, daß es ihm moͤglich geweſen ſey, den feiner Nation eigen⸗ 

thuͤmlichen Geſchmack, wovon er doch ſchon etwas in Welſchland begrif— 
fen hatte, oder zum wenigſten ſein Genie, gaͤnzlich zu verlaͤugnen. Al— 
les wird darauf hinaus laufen, daß er den Geſchmack der einen Nation 
mit der andern ihrem vermiſchet habe. Da aber ſeit Luͤllys Tode, der 
Geſchmack in der Muſik, wie jedermann bekannt iſt, bey den Italiaͤnern 
Qq 2 ſich 
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ſich immer ſo merklich geaͤndert hat; bey den Franzoſen hingegen immer 
eben derſelbe geblieben iſt: ſo hat ſich auch der Unterſchied zwiſchen beyden, 
ſeit dieſer Zeit, erſt recht immer mehr und mehr gezeiget. Wir wollen 
denſelben etwas naͤher beleuchten. 
583. 
Die Neigung der Italiaͤner zur Veraͤnderung in der Muſik, hat 
dem wahren guten Geſchmacke viel Vortheil geſchaffet. Wie viel be— 
ruͤhmte große Componiſten hat man nicht, bis zum Ende der erſten dreyßig 
Jahre dieſes Jahrhunderts, unter ihnen aufzuweiſen gehabt? Seit dem 
ein Piſtocchi, gegen das Ende des vorigen Jahrhunderts, ſeine Sing— 
ſchulen erdfnet, und daraus der Welt fo viele brave Sänger mitgetheilet 
hat; iſt in eben dieſen dreyßig erſtern Jahren des itzigen Seculums, die 
Singkunſt auf den hoͤchſten Gipfel geſtiegen, und faſt alles, was nur die 
menſchliche Stimme von Ruͤhrendem und Bewundernswuͤrdigem her— 
vorbringen kann, durch unterſchiedene, mit Recht beruͤhmte Saͤnger, 
gezeiget, und in Ausuͤbung gebracht worden. Wie viele Gelegenheit ha— 
ben nicht die guten Componiſten daher genommen, die Singcompoſition 
auch immer mehr und mehr zu verbeſſern. Corelli und ſeine Nachfol— 
ger ſucheten dieſen, auf eine ruͤhmliche Art, in der Inſtrumentalmuſik nach⸗ 
zueifern (). a N 
Y Dieſen italiaͤniſchen Geſchmack, ſo wie er bis auf den oben gedachten Zeitpunet, 
in Italien, durch ſo viele gruͤndliche Maͤnner nach und nach aufgebracht, und 
nachgehends durch einige beruͤhmte Auslaͤnder, welche dieſen geſolget ſind, noch 
mehr ins Feine gebracht worden, verſtehe ich vorzuͤglich, wenn ich des italiaͤni⸗ 
ſchen Geſchmacks erwaͤhne. 


57. F. 

Jedoch die Veraͤnderung des Geſchmackes in der Muſik hat ſich, ohn⸗ 
gefaͤhr ſeit den fünf und zwanzig letztvergangenen Jahren, bey den Ton- 
kuͤnſtlern der welſchen Nation, auch auf eine ganz andere Art gewieſen. 
In den gegenwaͤrtigen Zeiten unterſcheidet ſich der Geſchmack ihrer Saͤn⸗ 
ger und Inſtrumentiſten uͤberaus ſehr von einander. Sie ſind darinne 
gar nicht mehr einig. Obwohl die italiaͤniſchen Inſtrumentiſten, vor 
anderer Voͤlker ihren, den Vortheil voraus haben, daß ſie in ihrem Lan⸗ 
de, von Jugend auf, ſo viel Gutes ſingen hören: ſo gewoͤhnen ſie ſich 
in den itzigen Zeiten dennoch, einen von den Saͤngern ſo ſehr unterſchle— 
denen Geſchmack anzunehmen, daß man ſie kaum für einerley Volk hal— 


ten ſollte. Dieſer Unterſchied aber beſteht groͤßtentheils im W 
un 
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und in einem uͤberhaͤuften Zuſatze der willkuͤhrlichen Auszierungen. Er 
hat von einigen beruͤhmten Inſtrumentiſten ſeinen Urſprung genommen, 
welche ſich von Zeit zu Zeit in der Setzkunſt, beſonders aber auf ihren 
Juſtrumenten, durch Ausführung vieler Schwierigkeiten, hervorgethan 
haben. Sie muͤſſen aber dabey auch von ſo unterſchiedener Gemuͤthsbe— 
ſchaffenheit geweſen ſeyn, daß der eine dadurch auf dieſen, der andere 
auf einen andern Geſchmack verführet worden; welchen nachgehends ihre 
Anhaͤnger immer weiter fortgepflanzet haben: ſo daß dadurch endlich aus 
einem gruͤndlichen, ein frecher und bizarrer Geſchmack entſtanden iſt. 
Die Eiferfucht, welche in Welſchland zwiſchen den Saͤngern und Inſtru— 
mentiſten, und zwiſchen den Inſtrumental⸗ und Vocalcomponiſten im⸗ 
mer herrſchet, kann auch etwas zu dieſer Abſonderung beygetragen haben. 
Die Saͤnger wollen den Inſtrumentiſten den Vortheil nicht goͤnnen, 
durch das Sangbare, ſo wie ſie, zu ruͤhren: ſie maßen ſich ohne dem, oh— 
ne Unterſchied, eines Vorzugs uͤber die Inſtrumentiſten an. Dieſe aber 
wollen jenen nichts nachgeben; ſie ſuchen alſo, ob es nicht moͤglich ſey, 
mit einer andern Art, eben ſo gut als, jene zu gefallen. Dadurch ſind ſie 
aber, zum Schaden des wahrhaftig guten Geſchmackes, faſt auf das 
Gegentheil verfallen. N art 


58. $ 

Zweene berühmte lombardiſche Violiniſten, welche ohn- 
gefaͤhr vor etlichen und dreyßig Jahren, nicht gar lange nach einander, 
angefangen haben bekannt zu werden, haben hierzu inſonderheit viel bey— 
getragen. Der erſte war lebhaft, reich an Erfindung, und erfuͤllete 
faſt die halbe Welt mit ſeinen Concerten. Obwohl Torelli, und nach 
ihm Corelli hierinne einen Anfang gemachet hatten: ſo brachte er ſie 
doch, nebſt dem Albinoni, in eine beſſere Form, und gab davon gute Mu— 
ſter. Er erlangete auch dadurch, ſo wie Corelli durch ſeine zwoͤlf Solo, 
einen allgemeinen Credit. Zuletzt aber verfiel er, durch allzuvieles und 
tägliches Componiren, und beſonders da er anfieng theatraliſche Singmu— 
ſiken zu verfertigen, in eine Leichtſinnigkeit und Frechheit, ſowohl im 
Setzen, als Spielen: weswegen auch ſeine letztern Concerte nicht mehr 
ſo viel Beyfall verdieneten, als die erſtern. Man ſaget von ihm, daß 
er einer von denen ſey, die den ſogenannten lombardiſchen Geſchmack, 
welcher darinne beſteht, daß man bisweilen, von zwo oder drey kurzen 
Noten, die anſchlagende kurz machet, und hinter die durchgehende einen 
Punct ſetzet, ſ. V. Hauptſt. 23. $, und welcher Geſchmack ohngefaͤhr im 
Qq 3 Jahre 
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Jahre 1722 ſeinen Anfang genommen hat, erfunden haben. Es ſcheint aber 
dieſe Schreibart, wie einige Merkmaale zu erkennen geben, der Schottländi- 
ſchen Muſik etwas aͤhnlich zu ſeyn; ſie iſt auch ſchon wohl zwanzig Jahre 
vor ihrem Aufkommen in Italien, von einigen deutſchen Componiſten, 
hier und da, ob wohl nicht ſo haͤufig, angebracht worden: folglich koͤnnte 
ſie bey den Welſchen nur als eine Nachahmung der itztbenennten angeſe⸗ 
hen werden. Dem ſey nun wie ihm wolle, fo hat doch dieſe Veraͤnbe— 
rung der Art zu denken, den gedachten beruͤhmten Violiniſten, vor ſeine 
Perſon, in den letzten Zeiten ſeines Lebens, von dem guten Geſchmacke 
faſt ganz und gar abgefuͤhret. tat 


son hr. 

Der andere der oben erwähnten beyden lombardiſchen Violiniſten, 
iſt einer der erſten und größten Meiſter Schwierigkeiten auf der Violi⸗ 
ne zu ſpielen. Er hat, wie man vorgiebt, ſich einige Jahre der muſi⸗ 
kaliſchen Geſellſchaft ganz und gar entzogen, um einen aus ihm ſelbſt 
fließenden Geſchmack hervor zu bringen. Dieſer Geſchmack iſt aber fo ge: 
rathen, daß er nicht nur des vorigen feinem, in gewiſſer Art, ganz ent- 
gegen ift, ſondern auch im Singen unmöglich nachgeahmet werden kann; 
folglich nur denen Violiniſten, die von der wahren guten Singart viel- 
leicht wenig Empfindung haben, allein eigen bleibt. Wie aber jener 
durch die Vielheit feiner muſikaliſchen Werke in eine Leichtſinnigkeit und 
Frechheit verfiel; und durch ſolche ſich von dem Geſchmacke der andern 
merklich unterſchied: ſo iſt dieſer hingegen, in Anſehung der Singart, 
oder vielmehr durch Verbannung des Guten und Gefaͤlligen ſo dieſelbe 
hat, von allen andern ganz und gar abgegangen. Deswegen hat auch 
ſeine Compoſition nicht, mit der vorerwaͤhnten, ein gleiches Schickſal er⸗ 
halten. Es ſind in derſelben faſt nichts, als trockene, einfaͤltige, und 
ganz gemeine Gedanken anzutreffen, welche ſich allenfalls beſſer zur komi⸗ 
ſchen, als zur ernſthaften Muſik, ſchicken möchten, Sein Spielen hat. 
zwar, weil es etwas neues zu ſeyn geſchienen, bey denen, die das In— 
ſtrument verſtehen, viel Verwunderung, bey andern aber deſto weniger 
Gefallen erwecket. Und weil er vielerley Arten und Schwierigkeiten des 
Bogenſtriches erfunden, wodurch ſein Vortrag ſich von allen andern uns 
terſcheidet: fo iſt es denn auch geſchehen, daß verſchiedene deutſche Vio— 
liniſten, aus Neugierigkeit, aber nicht eben zu ihrem Vortheile, unter 
feine Information gerathen find, Viele haben ſeine Art zu ſpielen ange— 


nommen und beybehalten: einige hingegen haben dieſelbe, weil ſie ar 
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hero durch die gute Singart eines beſſern uͤberzeuget worden, wieder 
verlaſſen. Wie aber nur ſelten eine Copey dem Urbilde ganz aͤhnlich 
wird; man aber oftmals in dem Scholaren den Meifter zu hören glau- 
bet, und jenen auf dieſes feine Unkoſten zu ſchaͤtzen pfleget: fo kann es 
gar wohl ſeyn, daß einige von dieſes berühmten Violiniſten feinen Scho⸗ 
laren, deren er ſeit geraumer Zeit eine ziemliche Anzahl gezogen, ein 
vieles zu ſeinem Nachtheile beygetragen haben. Sie haben vielleicht, 
entweder ſeine Art zu ſpielen nicht recht begriffen; oder ſie ſind durch die 
Verſchiedenheit der Gemuͤthsart verleitet worden; dieſelbe noch bizar— 
rer zu machen, und alſo denen, die wieder von ihnen gelernet haben, in 
einer viel verſchlimmerten Geſtalt beyzubringen. Folglich iſt wohl zu 
glauben, daß er ſelbſt vieles, an Unterſchiedenen, die ſich ruͤhmen in 
ſeinem Geſchmacke zu ſpielen, nicht gut heißen wuͤrde. | 
Es ift deswegen einem jeden jungen Mufifus anzurathen, nicht eher nach Italien 
zu gehen, als bis er das Gute vom Boͤſen in der Muſik zu unterſcheiden weis: 
denn wer nicht von muſikaliſcher Wiſſenſchaft etwas mit hinein bringt; der bringt 
auch, zumal itziger Zeit, ſchwerlich was mit heraus. Ein angehender Muſikus 
muß ferner, in Italien, immer mehr von Saͤngern, als von Inſtrumentiſten, zu 
profitiren ſuchen. Wen aber nicht etwan das Vorurtheil verleitet, der findet 
nunmehro das, was er ſonſt in Italien und in Frankreich ſich haͤtte zu Nutzen 
machen koͤnnen, in Deutſchland. 


O. g. | 
Ich habe die vorhin erwähnten beyden berühmten, und, in mehr 

als einer Betrachtung, braven Männer nicht angeführet, um ihre Ver— 
dienſte zu ſchaͤtzen, oder das, was ſie wirklich Gutes haben, zu verklei— 
nern. Ich habe es nur gethan, um einiger maßen den Urſprung zu ent- 
decken, woher es gekommen iſt, daß die heutigen welſchen Inſtrumenti⸗ 
ſten, beſonders aber die Violiniſten, mehrentheils einen beſondern, der 
guten Singart ſo ſehr entgegen ſtehenden Geſchmack angenommen haben: 
da doch der wahre und gute Geſchmack allgemein ſeyn ſollte. Einigen un- 
ter ihnen fehlet es zwar weder an der Erkenntniß, noch an der Empfin⸗ 
dung defjen, was zum guten Singen gehoͤret: dennoch ſuchen ſie ſolches 
auf ihren Inſtrumenten nicht nachzuahmen: ſondern, was ſie bey den 
Sängern für was Vortreffliches halten, das finden fie auf dem Inſtru⸗ 
mente zu ſchlecht, und zu gering. Sie loben den Sänger, wenn er deut— 
lich und ausdruͤckend ſingt; ſie hingegen finden es fuͤr gut, wenn ſie auf 
dem Juſtrumente dunkel und ohne Ausdruck ſpielen. Sie bi lligen an dem 
Saͤnger einen modeſten und ſchmeichelnden Vortrag; der ihrige hingegen 
iſt 
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iſt wild und frech. Machet der Saͤnger, im Adagio, nicht mehr Aus⸗ 
zierungen, als es die Sache leidet; fo fagen fie, er ſinge meiſterhaft: fie 
hingegen uͤberhaͤufen das Adagio mit ſo vielen Manieren und wilden 
Laͤufern, daß man es eher fuͤr ein ſcherzhaftes Allegro halten ſollte, und 
5 N des Adagio fait gar nicht mehr daran wahrnehmen 
1 61. 5. 
Man findet auch, daß die itzigen italiaͤniſchen Violiniſten faſt alle 
in einerley Geſchmacke ſpielen: wodurch fie ſich aber von ihren Vorfah— 
ren nicht auf die beſte Art unterſcheiden. Der Bogenſtrich, welcher auf 
dieſem Inſtrumente, wie der Zungenſtoß auf Blasinſtrumenten, die Leb— 
haftigkeit der muſikaliſchen Ausſprache wirken muß, dienet ihnen oͤfters 
nur, wie der Blaſebalk bey einer Sackpfeife, das Inſtrument auf eine 
leyernde Art klingend zu machen. Sie ſuchen die groͤßte Schoͤnheit da, 
wo ſie nicht zu finden iſt, naͤmlich in der aͤußerſten Hoͤhe, am Ende des 
Griffbretes; ſie klettern darauf immer in der Hoͤhe, wie die Mondſüchti⸗ 
gen auf den Dächern herum, und verabſaͤumen daruͤber das wahre Schoͤ— 
ne, das iſt, ſie berauben das Inſtrument mehrentheils ſeiner Gravitaͤt 
und Anmuth, welche die dicken Saiten zu wirken fähig find. Das Ada— 
gio ſpielen ſie zu frech, und das Allegro zu ſchlaͤfrig. Sie halten es im 
Allegro fuͤr was beſonders, eine Menge Noten in einem Bogenſtriche her— 
zuſaͤgen. Die Triller ſchlagen ſie entweder zu geſchwind und zitternd, 
oder wohl gar in der Terze; welches ſie doch bey den Saͤngern fuͤr einen 
Fehler halten. Mit einem Worte, ihr Vortrag und ihre Art zu ſpielen 
iſt ſo beſchaffen, daß es klingt, als wollte ein geſchickter Violiniſt, einen 
ganz altvaͤteriſchen, auf eine laͤcherliche Art, vorſtellen. Diejenigen Zu⸗ 
hoͤrer, welche von gutem Geſchmacke ſind, muͤſſen deswegen öfters alle 
Mühe anwenden, um das Lachen zu verbergen. Wenn dergleichen neu⸗ 
modiſche italiaͤniſche Violiniſten alſo, in einem Orcheſter, als Ripieni⸗ 
ſten gebrauchet werden ſollen; ſo verderben ſie gemeiniglich mehr, als ſie 
Gutes ſtiften. | 45 7888 
Man koͤnnte deswegen gewiſſe berühmte Orcheſter, deren Mitglieder mit Italiaͤnern 
vermiſchet find, zum Beyſpiele anführen, Man kann in denſelben bemerken, 
daß wenn etwan eine, bey ihnen ſonſt ungewohnte, Unordnung, oder ungleicher Vor. 
trag verſpuͤret wird, ſolches mehrentheils von einem ohne Augen und Ohren fpies 
lenden Italiaͤner herruͤhre. Sollte nun allenfalls ein gutes Orcheſter das Un⸗ 
glück treffen, durch einen ſolchen Italiaͤner, wie ich ihn bier beſchrieben habe, an- 


5 : j i iffer warten, als daß 
gefuͤhret zu werden: fo hätte man wohl nichts gewiſſers zu ge ek 
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daſſelbe feinen vorigen Glanz gänzlich) verlieren werde. Gluͤcklich ift alfo das Or⸗ 
cheſter, weiches davon befreyet bleibt. Zu verwundern aber iſt, daß ſolche italid« 
niſche Inſtrumentiſten, von denen hier die Rede iſt, oftmals bey ſolchen Muſik— 
verſtaͤndigen Beyfall und Schutz finden, von welchen man es am allerwenigſten 
vermuthen ſollte; bey ſolchen Tonfünfttern, deren Einſicht und gereinigter Ges 
ſchmack, über dergleichen bizarre Art zu ſpielen, viel zu weit erhaben iſt, als 
daß ſie einigen Gefallen daran finden koͤnnten. Oftmals geſchieht es wohl nur 
aus Verſtellung, oder, wer weis, aus was noch fuͤr andern Urſachen. 
8 
In der Com poſition der itzigen italiaͤniſchen Inſtrumenti⸗ 
ſten, wenige davon ausgenommen, findet man mehr Frechheit und verwor— 
rene Gedanken, als Beſcheidenheit, Vernunft und Ordnung. Sie ſuchen 
zwar viel Neues zu erfinden; ſie verfallen aber dadurch in viele nieder— 
traͤchtige und gemeine Gange, die mit dem, was fie noch Gutes unter: 
miſchen, wenig Gemeinſchaft haben. Sie bringen nicht mehr ſolche 
rührende Melodien vor, als ehedem. Ihre Grundſtimmen find weder 
praͤchtig noch melodiſch, und haben keinen ſonderlichen Zuſammenhang 
mit der Hauptſtimme. In ihren Mittelſtimmen findet man weder Arbeit, 
noch etwas gewagtes, ſondern nur eine trockene Harmonie. Auch in 
ihren Solo koͤnnen ſie einen Baß, der zuweilen einige melodiſche Bewe— 
gungen machet, nicht ausſtehen. Sie lieben es vielmehr, wenn der 
Baß fein trocken einhergeht, nur ſelten anſchlaͤgt, oder immer auf einem 
Tone trommelt. Sie geben vor, daß der Concertiſt dadurch am we— 
nigſten bedecket werde. Sie ſchaͤmen ſich aber vielleicht zu ſagen, daß ſie 
den Baß deswegen auf ſolche Art ſetzen, oder ſetzen laſſen, damit der, 
der Harmonie und ihrer Regeln ganz unkundige Virtuoſe, nicht ſo oft 
Gefahr laufe, ſeine Unwiſſenheit zu verrathen. Auf den ganzen Ver— 
halt der Sache, und auf das Metrum, geben ſie wenig Achtung. In 
der Modulation nehmen ſie ſich zu viel Freyheit. Sie ſuchen nicht die 
Leidenſchaften ſo auszudruͤcken und zu vermiſchen, wie es in der Sing— 
muſik uͤblich iſt. Mit einem Worte, fie haben den Geſchmack ihrer 
Vorfahren, in der Inſtrumentalmuſik, zwar veraͤndert, aber nicht ver⸗ 
beſſert. 
63. H. 


In der Vocalcompoſition der heutigen Nationalitaliaͤner 
iſt die Rolle der Singſtimme das Beſte. Hierauf wenden ſie den meiſten 
Fleiß; fie machen ſie dem Sänger bequem, und bringen darinne nicht felten ar- 
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tige Einfälle und Ausdrucke an. Oefters aber verfallen fie auch daben 
in das Niedertraͤchtige und Gemeine. Was die Begleitung der Inſtru⸗ 
mente betrifft, fo unterſcheidet fie ſich nicht viel von der im vorigen g. 
beſchriebenen Inſtrumentalcompoſition. Das Ritornell iſt meiſtentheils 
ſehr ſchlecht, und ſcheint manchmal gar nicht zu dieſer Arie zu gehdren. 
Das richtige Metrum fehlt auch ſehr öfters, Es iſt zu bedauern, daß 
die meiſten der itzigen italiänifchen Operncomponiſten, deren einigen man 
das gute Naturell nicht abſprechen kann, zu fruͤhzeitig, ehe fie noch was 
von den Regeln der Setzkunſt verſtehen, für das Theater zu ſchreiben an: 
fangen; daß ſie ſich nachgehends nicht mehr, wie ihre Vorfahren thaten, 
die Zeit nehmen, die Setzkunſt aus dem Grunde zu ſtudiren; daß ſie da— 
bey nachlaͤßig find, und mehrentheils zu geſchwind arbeiten. Ich getrauete 
mir eben nicht das Gegentheil zu erweiſen, wenn jemand behaupten woll— 
te, daß ſie vielleicht noch ſchlechter ſeyn wuͤrden, wofern nicht ein und 
der andere große Componiſt unter ihren nordiſchen Nachbarn, abſon— 
derlich ein beruͤhmter Mann, dem ſie den wahren guten und vernuͤnftigen 
Geſchmack in der Singmuſik faſt abgetreten zu haben ſcheinen, ihnen 
noch, durch ſeine haͤufig in Italien aufgefuͤhrten Singſpiele, mit gu⸗ 
ten Exempeln vorgienge, und dadurch oͤfters Gelegenheit gäbe, ſich 
mit ſeinen Federn auszuſchmuͤcken. So viel iſt gewiß, daß die An⸗ 
zahl der guten ingebohrnen welſchen Componiſten, vor mehr und we— 
niger als zwanzig Jahren, durch das, nicht gar lange nach einander 
erfolgte, fruͤhzeitige Abſterben dreyer jungen Compomiſten, welche einen 
hervorragenden Geiſt ſpuͤren ließen, und große Hoffuung gaben, aber 
alle drey nicht völlig zur Reife gekommen find, einen ſtarken Verluſt er⸗ 
litten hat. Dieſe unterſchieden ſich, in ihrer Art zu denken, merklich 
von einander. Der eine hieß: Capelli. Dieſer war zum Praͤchtigen, 
Feurigen und Fremden aufgelegt. Der andere war: Pergolefe, Die: 
fer hatte zum Schmeichelnden, zaͤrtlichen und Angenehmen viel Natu— 
rell; und bezeigte dabey viel guten Willen zur arbeitſamen Compoſition. 
Der dritte hieß: Vinei. Er war lebhaft, reich an Erfindung, ange⸗ 
nehm, natürlich, und öfters ſehr glücklich im Ausdrucke: weswegen. er 
auch in kurzer Zeit, durch nicht allzuviele Singſpiele, in ganz Italien, 
ſchon einen allgemeinen Beyfall erworben hatte. Nur ſchien ihm die Ge— 
duld, und die Luſt zur ſorgfaͤltigen Ausbeſſerung feiner Gedanken, etwas 
zu fehlen. 


64. H. Uebri⸗ 
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\ 64. F. g 

Uebrigens, wenn man die Fehler der Componiſten, von dem, wa 
ſie wirklich Gutes haben, abſondert; ſo kann man den Italiaͤnern uͤber⸗ 
haupt, die Geſchicklichkeit im Spielen, die Einſicht in die Muſik, die 
reiche Erfindung ſchoͤner Gedanken, und daß ſie es im Singen zu einer 
groͤßern Vollkommenheit gebracht haben, als irgend eine andere Nation, 
nicht abſprechen. Nur Schade, daß feit einiger Zeit, die meiſten ihrer 
Inſtrumentiſten allzuweit von dem Geſchmacke des Singens abgegan⸗ 
gen ſind: wodurch ſie nicht nur viele, die ihnen nachzuahmen ſuchen, 
verfuͤhren, ſondern auch fo gar manchen Sänger verleiten, die gute Sing⸗ 
art zu verlaſſen. Es iſt daher nicht ohne Grund zu befuͤrchten, daß der 
gute Geſthmack in der Muſik, welchen die Italiaͤner ehedem vor den mei— 
ſten Voͤlkern voraus gehabt haben, ſich bey ihnen nach und nach wieder 
verlieren, und andern gänzlich zu Theile werden koͤnne. Einige vernuͤnf— 
tige, und von Vorurtheilen befreyete italiaͤniſche Muſikverſtaͤndige ge⸗ 
ſtehen dieſes ſelbſt zu. Sie wollen noch dazu behaupten, daß ſolches, 
ſowohl in Anſehung der Compoſition, als der Art zu ſpielen, bereits ge— 
ſchehen ſey. Dem ſey aber wie ihm wolle, ſo bleibt den Italiaͤnern doch 
die gute Singart, welche ſich auch ſogar gewiſſermaßen bis auf ihre Gon— 
delnführer ausbreitet, vor allen andern Voͤlkern noch eigen. 


N 65. H. 
Bey den Franzoſen findet ſich das Gegentheil von dem, was ich 
von den Italiaͤnern geſaget habe. Denn ſo wie die Italiaͤner in der Muſik faſt 
zu veraͤnderlich find; fo ſind die Franzoſen darinne zu beſtaͤndig, und zu ſkla— 
viſch. Sie binden ſich allzuſehr an gewiſſe Charaktere, welche zwar zum 
Tanze und zu Trinkliedern, aber nicht zu ernſthaftern Stuͤcken vortheilhaft 
find: weswegen auch das Neue bey ihnen öfters alt zu ſeyn ſcheint. Die In? 
ſtrumentiſten abſonderlich Claveriſten pflegen fich zwar mit Ausfuͤh— 
rung großer Schwierigkeiten, und mit vielen Auszierungen im Adagio, 
nicht weit einzulaſſen; doch tragen fie ihre Sache mit vieler Deutlichkeit 


und Reinigkeit vor: womit ſie zum wenigſten die guten Gedanken des Come 


poniſten nicht verderben. Wegen ihres deutlichen Vortrages, ſind ſie 
in einem Orcheſter, als Ripieniſten, beſſer zu gebrauchen, als die Jialiaͤ⸗ 
ner. Es iſt daher einem jeden angehenden Inſtrumentiſten zu rathen, 
daß er mit der franzöfifchen Art zu ſpielen den Anfang mache. Er wird 
dadurch nicht allein die vorgeſchriebenen Noten, und die kleinen Aus— 


zierungen, reinlich und deutlich vortragen lernen; ſondern auch mit der 
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Zeit, den franzöfifchen Schimmer mit der italiaͤniſchen Schmeicheley zu 
e faͤhig werden, und eine um fo viel gefälligere Art zu fpielen . 
erlangen. 


66. 5. e 

Die franzoͤſiſche Art zu ſingen iſt ſo beſchaffen, daß dadurch 
nicht, wie bey den Italiaͤnern, große Virtuoſen koͤnnen gezogen werden. 
Sie erfchöpfer das Vermögen der menſchlichen Stimme bey Weitem nicht. 
Ihre Arien find mehr redend, als ſingend. Sie erfodern faſt mehr Fer: 
tigkeit der Zunge, im Sprechen der Wörter, als Geſchiklichkeit der 
Kehle. Der Zuſatz der Manieren wird von dem Componiſten vorgeſchrie— 
ben: folglich haben die Ausfuͤhrer nicht noͤthig die Harmonie zu verſtehen. 
Die Paſſagien find bey ihnen im Singen faft gar nicht üblich: weil fie 
vorgeben, daß ihre Sprache diefelben nicht erlaube. Die Arien werden 
mehrentheils, wegen Mangel der guten Saͤnger, ſo geſetzet, daß ſie ein 
jeder, wer nur will, nachſingen kann: welches zwar ſolchen Liebhabern 
der Muſik, die nicht viel davon verſtehen, ein Vergnuͤgen machet; den Saͤn— 
gern aber keinen ſonderlichen Vorzug giebt. Es bleibt ihren Saͤngern 
nichts beſonderes eigen, als die gute Action, welche fie vor andern BF 
kern voraus haben. 5 


? 67. F. 

In der Compoſition verfahren die Franzoſen fehr gewiſſen⸗ 
haft. In ihren Kirchenmuſiken findet man zwar mehr Beſcheidenheit, 
aber auch mehr Trockenheit, als in den italiaͤniſchen. Sie lieben die na⸗ 
tuͤrlichen Gaͤnge mehr, als die chromatiſchen. In der Melodie ſind ſie treu— 
herziger, als die Italiaͤner; denn man kann die Folge der Gedanken faſt 
immer errathen: an Erfindungen aber find fie nicht fo reich, als jene. Sie 
ſchen mehr auf den Ausdruck der Wörter, als auf einen reizenden oder 
ſchmeichelnden Geſang. So wie die Jtaliäner die Schönheit der Com: 
poſition, größten Theils, nur in der Hauptſtimme anzubringen ſuchen; 
wodurch zwar die Grundſtimme dann und wann verabſaͤumet wird: ſo ‚ 
legen hingegen die Franzoſen meiſtentheils mehr Schimmer in die Grund— 
ſtimme, als in die Hauptſtimme. Ihr Accompagnement iſt mehr ſim⸗ 
pel, als erhaben. Ihr Recitativ ſingt zu viel, die Arien hingegen zu 
wenig: weswegen man in einer Oper nicht allemal errathen kann, ob 
man ein Recitativ oder ein Arioſo höre. Wofern auf ein franzoͤſiſches 
Recitativ eine zaͤrtliche Arie folget, wird man ganz und gar eingejchlär 
fert, und verliert alle Aufmerkſamkeit: da doch der Endzweck einer = 
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erfodert, daß die Zuhbrer beſtaͤndig mit einer angenehmen Abwechſelung 
unterhalten, und immer aus einer Leidenſchaft in die andere verſetzet, ja daß 
die Leidenſchaften ſelbſt bisweilen auf einen gewiſſen Grad der Staͤrke ge— 
trieben werden, und wieder abnehmen ſollen. Dieſes kann aber der Dich— 
ter, ohne Beyhuͤlfe des Componiſten, nicht allein bewerkſtelligen. Doch 
was den franzoͤſiſchen Opern, wegen des geringen Unterſchieds, der ſich 
zwiſchen Arien und Recitativen findet, an der Lebhaftigkeit abgeht; das 
erſetzen die Choͤre und Taͤnze. Wenn man den ganzen Zuſammenhang 
einer franzoͤſiſchen Oper genau betrachtet, ſo ſollte man faſt glauben, als 
wenn die allzuaͤhnliche Vermiſchung der Arien und Recitative mit Fleiß 
fo eingerichtet wuͤrde, um die Choͤre und Ballette deſto mehr zu erheben. 
Ungeachtet nun dieſe, ſowohl als die Auszierungen des Schauplatzes, 
nur als ein Nebenwerk einer Oper anzuſehen ſind; wie denn abſonderlich 
die Ehdre in den italiaͤniſchen Opern wenig geachtet werden; fo find fie 
nichts deſto weniger faſt die größte Zierde der franzoͤſiſchen Singſpiele. 
Es iſt unſtreitig, daß die Muſik der Franzoſen, ſich, zu dem in ſeiner 
Vollkommenheit betrachteten Taͤnzen, viel beſſer ſchicket, als keine an— 
dere: da hingegen die italiaͤniſche zum Singen und Spielen eine beſſere 
Wirkung thut, als zum Tanzen. Doch iſt auch nicht ganz zu laͤugnen, 
daß man in der franzoͤſiſchen Inſtrumentalmuſik, vornehmlich aber in 
ihren charafterifiveten Stücken, wegen des an einander hangenden und 
concertirenden Geſanges, viele gefaͤllige und annehmliche Gedanken an— 
trifft, die ſich, im italiaͤniſchen Geſchmacke, mit prächtigen und erhabe⸗ 
nen Gaͤngen ſehr wohl vermiſchen laſſen. 
68. F. 

Alle italiaͤniſchen Opern ſind, wenn man ſie im Ganzen betrachtet, 
auch nicht lauter Meiſterſtuͤke. Obgleich ihre vornehmſten Operndichter, 
ſich, abſonderlich ſeit dem Anfange dieſes Jahrhunderts, alle Mühe ge— 
geben haben, die Singſpiele von vielen Ausſchweifungen zu reinigen, und 
dem vernünftigen Geſchmacke des franzöfifchen Tragoͤdientheaters, ſo 
viel, als möglich iſt, aͤhnlich zu machen; ob man wohl in Italien eine 
Menge vollkommen ſchoͤner Opernpoeſieen aufzuweiſen hat: da hingegen 
die Franzoſen, in ihren meiſten Opern, noch immer an den Fabeln kle— 
ben, und an einer Menge unnatuͤrlicher und abentheuerlicher Vorſtel— 
lungen ſich beluſtigen: ſo werden doch noch in Italien „ſowohl durch 
manche Poeten, als durch die Componiſten und Sänger, große Fehler 
begangen. Die Poeten verbinden 3. E. die Arien nicht allemal mit der 
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Hauptſache: ſo daß manche Arie, die mit dem Vorigen nicht den gehdri⸗ 
gen Zuſaͤmmenhang hat, nur von ohngefaͤhr eingeſchoben zu ſeyn ſcheint. 
Manchmal mag es einigen Dichtern wohl an der Beurtheilung oder an 
der Empfindung gefehlet haben: zuweilen aber kann es ſeyn, daß fie dem 
Eomponiften zu Gefallen, und nach gewiſſen Nebenabſichten haben dich: 
ten muͤſſen: wenn nämlich die Worte nicht bequem in die Muſik zu brin⸗ 
gen geweſen find; woran der Poet ſchuld iſt; oder wenn etwan der Com: 
poniſt eine Arie ſchon fertig hat, deren Worte ſich nicht an den Ort, wo 
ſie hinkommen ſoll, ſchicken, und der Dichter alſo eine Parodie daruͤber 
machen muß; welche freylich nicht allemal zum beſten geraͤth. Biswei— 
len muͤſſen ſich die Dichter nur bemuͤhen, Worte mit ſolchen Selbſtlau— 
tern ausfindig zu machen, die ſich gut zu Paſſagien ſchicken: wodurch 
denn, wenn die Dichter nicht reich an Veraͤnderung der Gedanken und 
der Ausdrucke find, dem Zuſammenhange der Sache, und der Schoͤn— 
heit der Poeſie, freylich nicht allezeit gerathen wird. Doch wird man 
wahrnehmen, daß die großen Operndichter, den einzigen Metaſtaſio 
ausgenommen, gemeiniglich bey Weitem nicht fo bequeme Arien zur Mu— 
ſik machen, als die mittelmaͤßigen. Dieſe müffen ſich dem Componiſten 
wohl bequemen, wenn ſie anders fortkommen wollen: jene aber wollen 
fich, auch öfters nicht einmal in billigen und nothwendigen Stuͤcken, zum 
Vortheile der Muſik, von ihrer vermeynten Höhe herab laſſen: ob es 
gleich gar wohl moͤglich iſt, daß die Poeſie und Muſik ſich mit einander 
fo. vereinigen konnen, daß keine dabey zu kurz komme; wie nur noch erſt 
kürzlich, in einem eigenen deutſchen Werke: von der muſikaliſchen 
Poeſie, mit beſonderer ri 5 gezeiget worden. 
9. . 

Die Franzoſen legen den Italiaͤnern, nicht ganz und gar ohne Grund, 
zur Laſt, daß ſie in den Arien, ohne Unterſchied, zu viel Paſſagien ans 
bringen. Es iſt zwar wahr, daß wenn es der Sinn der Worte erlau⸗ 
ber, und der Sänger die Fähigkeit befigt, Paſſagien lebhaft egal, rund, 
und deutlich heraus zu bringen, die Paſſagien eine aus nehmende Zierde 
im Singen ſind. Es iſt aber auch nicht zu laͤugnen, daß die J aliaͤner 
hier inne bisweilen zu weit gehen und weder einen Unkerſchied der Wor⸗ 
te, noch dei Sänger machen; ſondern nur mehrentheils der hergebrach— 
ter Gewohnheit, ohne Beurtheilung, nachgehen. Die. Paſſagien meant 
wohl Anfangs, einigen guten Sängern zu Gefallen, ſo haufig un, 
ret worden ſeyn, um die Geſchicklichkeit ihrer Keyle zu zeigen. * 
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aber nachher ein Misbrauch daraus erwachſen; ſo daß man glaubet, eine 
Arie ohne Paſſagien ſey nicht ſchoͤn, oder ein Saͤnger finge nicht gut, 
oder tauge gar nichts, wenn er nicht auch gleich, wie ein Inſtrumentiſt, 
viele ſchwere Paſſagien zu machen wiſſe: ohne zu bedenken, ob der Text 
Paſſagien erlaube, oder nicht. Es iſt abſonderlich nichts ungereimter, 
als wenn in einer ſogenannten Actionarie, worinn ein hoher Grad des 
Affects, er mag klagend oder wütend ſeyn, liegt, und die mehr ſprechend, 
als ſingend ſeyn ſollte, viele Paſſagien vorkommen. Dieſe unterbrechen 
und vernichten an dieſem Orte den ganzen Ausdruck der Sache: zu ges 
ſchweigen, daß dergleichen Arien bey vielen Saͤngern unbrauchbar werden. 
Saͤnger, welche die Fehigkeit haben, Paſſagien, mit völliger Slaͤrke und 
ohne Sehler der Stimme, rund und deutlich heraus zu bringen, ſind rar; 
da hingegen viele Sänger, ohne dieſe Geſchicklichkeit und Natur gabe zu befi- 
gen, dennoch gut ſeyn koͤnnen. Ehe man zu einer Leichtigkeit in den Paſſa— 
gien gelanget, muß ein großer Fleiß und beſondere Uebung vorher gehen. 
Diejenigen Saͤnger aber, welchen, ungeachtet alles angewendeten Fleißes, 
die Natur doch dieſe Leichtigkeit verſaget, duͤrften nur, anſtatt daß ſie 
ſich, um die Mode mit zu machen, mit Paſſagien martern, ihre Zeit 
auf etwas beſſers wenden, naͤmlich ſchmackhaft und ausdruͤckend zu ſin— 
gen; welches ſonſt oͤfters dabey verſaͤumet wird. Aus der uͤbertriebenen 
Luſt Paſſagien zu fingen, entſteht auch öfters noch das Uebel, daß um 
einiger Saͤnger willen, denen zuwider zu ſeyn die Klugheit nicht allemal 
erlaubet, dem Componiſten und dem Dichter, die Freyheit ordentlich 
zu denken, benommen wird. Doch es ſcheint, daß itzo, der an den mei— 
ſten Orten in Welſchland eingeriſſene Mangel fertiger Sänger, den Paſ— 
fagien öfters faſt gar zu enge Graͤnzen ſetzen werde. 5 
. 

Der Urſachen, warum nicht alle Opern in Italien vernuͤnftig und 
gut ausgefuͤhret werden, kann es noch viel mehrere geben. Taugt vol⸗ 
lends die ganze Erfindung und Ausfuͤhrung der Oper, von Seiten des 
Poeten, nicht viel; denn nicht einmal alle Materien ſind der Muſik be⸗ 
quem: ſo kann es auch dem beſten Componiſten fehl ſchlagen; weil er 
ſelbſt durch die Poeſie nicht angefeuert wird. Wendete er auch alle ſeine 
Kraͤfte an, um etwas Gutes hervor zu bringen; ſo kann deſſen ungeach⸗ | 
tet feine Compofition doch nicht den erwarteten Beyfall erhalten: weil die 
meiſten, bisweilen aus Irrthum, den guten oder ſchlechten Erfolg einer 
Oper nicht dem Poeten, ſondern dem Componiſten allein zuſchreiben: 


ob 
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ob gleich der eine eben ſo viel, als der andere beytragen muß, wenn die 
Oper, von Seiten der Verfaſſer, vollkommen ſeyn ſoll. Eine gute, 
und durch den Dichter wohl ausgefuͤhrte Materie eines Singſpiels, kann 
eine mittelmaͤßige Muſik erheben: eine ſchlecht abgehandelte hingegen, 
kann verurſachen, daß eine darüber ſehr wohl geſetzete Muſik, wenn man 
ſie oͤfters hoͤret, Verdruß und lange Weile machet: beſonders wenn die 
Sänger und Accompagniſten das Ihrige nicht auch gehdrig dazu beytragen. 
1 21. . 

Wenn aber der Poet eine gute Materie gewaͤhlet, und ſelbige nach 
aller möglichen Wahrſcheinlichkeit ausgefuͤhret hat; wenn er die Charakte⸗ 
re der aufgeführten Perſonen wohl von einander unterſchieden, und ſol— 
che, fo viel als möglich iſt, den Faͤhigkeiten, dem Alter, den Gemuͤths⸗ 
neigungen, und der Geſtalt der Saͤnger gemaͤß eingerichtet hat; wenn 
er einen jeden ſo ſprechen laßt, wie es dem Charaktere, den er vorſtel— 
let, zukommt; wenn die Recitative nicht gar zu weitlaͤuftig, und die 
Worte der Arien nicht zu lang, noch zu hochtrabend ſind: wenn in den 
Arien zwar zuweilen einige, mit der Muſik bequem nachzumalende Gleich⸗ 
niſſe, vornehmlich und unumgaͤnglich aber die Sprache der KLeidenſchaf— 
ten, eingefuͤhret worden; wenn die Leidenſchaften, ſo wohl an ihrer zu- und 
abnehmenden Staͤrke, als an ihrer Verſchiedenheit, geſchickt mit einander 
abwechſeln; wenn bequeme Versarten zu den Arien erwaͤhlet worden find; 
wenn auch auf die zum Singen vorzuͤglich bequemen Woͤrter eine vernuͤnfti⸗ 
ge Abſicht gerichtet worden, die ungeſchickten aber, nach Möglichkeit, ver 
mieden find; wenn ferner der Componiſt einen gereinigten Geſchmack, und 
das Vermögen hat, die Leidenſchaften, den Worten gemaͤß, mit der 
Muſik auszudruͤcken; wenn er einen jeden Saͤnger nach ſeiner Staͤrke, 
und ohne Partheylichkeit eingekleidet hat; wenn er alles in ſeinem gehö⸗ 
rigen Zuſammenhange wohl mit einander verbunden, dabey aber eine Bil- 
lige Kuͤrze beobachtet hat; wenn die Sänger ihre Rollen dem vorzuſtel⸗ 
lenden Charaktere, und der Abſicht des Componiſten gemaͤß, mit Ernſt 
und Eifer ausfuͤhren; wenn die Accompagniſten der Vorſchrift des Come 
poniſten und ihrer Pflicht nachkommen; wenn endlich die Auszierungen 
des Theaters und die Ballette mir dem Inhalte der Oper wohl überein: 
ſtimmen: ſo iſt kein Zweifel, daß nicht eine ſolche italiaͤniſche, oder nach 
italiänifcher Art eingerichtete Oper, jedermann gefallen, und für eines 
der augenehmſten Schauſpiele gehalten werden konne. 


72. . Hier: 
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4 8 N . ' 

Hieruͤber aber kann weder ein Italiaͤner, noch ein Franzoſe „wenn 
er zumal niemals aus ſeinem Lande gekommen, und nur immer einerley 
Art von Muſik gewohnet geweſen iſt, ein richtiges Urtheil faͤllen. Ein 
jeder wird die, welche ſeiner Landesart gemaͤß iſt, fuͤr die beſte halten, 
und die andere verachten. Es wird ihn immer, entweder eine lange Ge: 
wohnheit, oder ein eingewurzeltes Vorurtheil verhindern, das Gute 
des Gegentheils, und das Schlechte ſeiner Parthey einzuſehen. Ein 
dritter hingegen, wenn er anders Einſicht und Erkenntniß beſitzet, und 
unpartheyiſch iſt, kann hierbey den ſicherſten Ausſchlag geben. 


73. F. 

In Italien find meines Wiſſens niemals, weder franzoͤſiſche Opern 
öffentlich, noch Arien oder andere franzdfifche Singſtuͤcke insbeſondere auf- 
gefuͤhret, noch weniger franzoͤſiſche Saͤnger dahin berufen worden. In 
Frankreich hingegen hat man, zwar keine itallaͤniſche Oper oͤffentlich, 
doch aber italiaͤniſche Arien, Concerte, Trio, Solo, u. d. m. insbe 
ſondere aufgefuͤhret; auch italiaͤniſche Saͤnger dahin kommen laſſen, und 
unterhalten: wovon unter andern das italiaͤniſche Concert an der Tuil— 
lerie, und verſchiedene neuere Vorfaͤlle Zeugniß geben. In Deutſch— 
land find ſchon von mehr, als ſiebenzig Jahren her, ſowohl franzöoͤ— 
ſiſche, als italiaͤniſche Opern, und, von noch laͤngern Zeiten her, andere, 
in beyderley Geſchmacke verfertigte Muſiken, oͤffentlich und ins beſon— 
dere aufgefuͤhret worden: folglich hat man ſich auch italiaͤniſcher und fran- - 
zoͤſiſcher Sänger dazu bedienet. Nachdem es aber die Italiaͤner im Ge— 
ſchmacke immer weiter getrieben haben, die Franzoſen hingegen immer 
auf einer Stelle geblieben ſind: ſo hat man faſt ſeit 20 oder 30 Jahren, 
außer den Balletten, weder franzoͤſiſche Opern, noch andere von dieſer 
Art Muſik in Deutſchland mehr gehoͤret. Sowohl die im italiaͤniſchen 
Geſchmacke geſetzeten Opern, als Inſtrumentalſtuͤcke, finden nicht nur 
bis itzo in ganz Deutſchland, ſondern auch in Spanien, Portugall, 
England, Pohlen und Rußland Beyfall. Der Franzoſen ihre Spra— 
che, Schriften, Poeſie, Sitten, Gebräuche, Moden, und was fie 
fonft Gutes vorzubringen wiſſen, wird von den meiſten europaͤiſchen Vol— 
kern, beſonders aber von den Deutſchen, geliebet: nur die Muſik nicht 
mehr, wie ehedem; ausgenommen von einigen jungen Leuten, deren erſte 
Ausflucht nach Frankreich geht, und die allda etwan ein Inſtrument zu 

l Ss ſpielen 
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ſpielen anfangen, die franzoͤſiſche Muſik aber bequemer zu ſpielen finden, 
als die italiaͤniſche. n 


b 74. . n 
„Man hat ſich zwar feit etlichen und zwanzig Jahren, inſonderheit 
in Paris, bemuͤhet, den italiaͤniſchen Geſchmack mit dem franzoͤſiſchen zu 
vermiſchen. Allein man findet von dem guten Erfolge bis itzo noch keine 
ſonderlichen Merkmaale. In der Singmuſik entſchuldiget man ſich im⸗ 
mer mit der Sprache, daß dieſelbe zu der italiaͤniſchen Singart nicht be⸗ 
quem ſey. Vielleicht aber hat es noch an geſchickten Componiſten, und 
guten Sängern gefehlet, um es gehörig ins Werk zu ſetzen. Man hat 
ja wohl über deutſche und englaͤndiſche Worte, welche bey den Franzoſen 
noch weniger im Credite ſtehen, mit gutem Erfolge im italiaͤniſchen Ge⸗ 
ſchmacke Muſik geſetzet; warum ſollte es denn nicht auch uͤber die ſo ſehr 
beliebte franzoͤſiſche Sprache angehen? Um den Franzoſen dieſes Vorur— 
theil zu benehmen, ſollte man durch einen Componiſten, der in der ita— 
liaͤniſchen Art eine ſchoͤne Arie zu machen weis, und der die franzoͤſiſche 
Sprache ſo gut, als die italiaͤniſche verſteht, uͤber franzoͤſiſche Worte, 
die nach der italiaͤniſchen Weiſe eingerichtet wären, eine Arie verfertigen, 
und dieſelbe durch einen guten italiaͤniſchen Sänger, der aber eine gute 
franzoͤſiſche Ausſprache haben müßte, abſingen laſſen. Dieſes koͤnnte zu 
einer Probe dienen, ob die Schuld an der Sprache, oder an der Unwiſ— 
ſenheit der franzoͤſiſchen Componiſten liege, wenn Muſik im italiaͤniſchen 
Geſchmacke ſich nicht zur franzoͤſiſchen Ne ſchicken will. | 


F N 

In der Inſtrumentalmuſik moͤchten es die Franzoſen noch eher zu 
etwas bringen, wenn ſie ſowohl in Anſehung der Compoſition als der 
Ausfuͤhrung, gute Muſter von andern Voͤlkern bey ſich hatten: oder wenn 
ihre Componiſten, Saͤnger, und Inſtrumentiſten mehr Liebhaber waͤ⸗ 
ren, andere Laͤnder zu beſuchen, um eine vernuͤnftige Vermiſchung im 
Geſchmacke zu machen. So lange ſie ſich aber noch von Vorurtheilen 
vor ihr eigenes Land beherrſchen laſſen; auch keine rechten achten und gu— 
ten Beyſpiele von Italiaͤnern, oder andern Nationen , die ſchon in einem 
vermiſcheten Geſchmacke ſetzen, ſingen oder ſpielen, in ihrem Lande ha⸗ 
ben; ſo lange ſie den vermiſcheten Geſchmack in andern Laͤndern nicht zu 
erlangen ſuchen: werden ſie entweder bleiben wie ſie vor langen Zeiten 
geweſen ſind; oder es ſteht zu befuͤrchten, daß ſie, wegen des Mangels 
guter Muſter, wenn fie ja was neues einführen wollen, aus W 
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großen Modeſtie, endlich in eine deſto größere Frechheit verfallen, und den 
ihnen immer noch eigen geweſenen netten und deutlichen Vortrag in eine bi⸗ 
zarre und dunkele Art zu ſpielen, verwandeln moͤchten. Bey einer neuen und 
fremden Sache, wendet man mehrentheils nicht Zeit genug zur Unterſu— 
chung derſelben an; ſondern man fällt gemeiniglich von einem aͤußerſten 
Ende aufs andere: abſonderlich wenn es auf die Wahl junger Leute an— 
kommt, welche durch alles, was nur neu iſt, verblendet werden konnen. 


ö 70273; 

Wollte man endlich die italiaͤniſche und franzoͤſiſche Nationalmuſik, 
wenn man jede von der beſten Seite betrachtet, in der Kurze charakte⸗ 
riſiren, und den Unterſchied des Geſchmackes gegen einander halten; 
fo würde dieſe Vergleichung, meines Erachtens, ohngefaͤhr alſo aus— 
fallen: b 
Die Italiaͤner find in der Compoſition uneingeſchraͤnket, 
prächtig, lebhaft, ausdruͤckend, tieffinnig, erhaben in der Denkart, 
etwas bizarr, frey, verwegen, frech, ausſchweifend, im Metrum zu— 
weilen nachlaͤſſig; fie find aber auch ſingend, ſchmeichelnd, zärtlich, ruͤh— 
rend, und reich an Erfindung. Sie ſchreiben mehr fuͤr Kenner, als fuͤr 
Liebhaber. Die Franzoſen find in der Compoſition zwar lebhaft, 
ausdruͤckend, natürlich, dem Publicum gefällig und begreiflich, und rich— 
tiger im Metrum, als jene; fie find aber weder tiefſinnig noch kuͤhn; ſon— 
dern ſehr eingeſchraͤnket, ſklaviſch, ſich ſelbſt immer aͤhnlich, niedrig in 
der Denkart, trocken an Erfindung; ſie waͤrmen die Gedanken ihrer Vor— 
fahren immer wieder auf, und ſchreiben mehr fuͤr Liebhaber, als fuͤr 
Kenner. r 

Die italiaͤniſche Singart iſt tiefſinnig, und kuͤnſtlich; fie ruͤh⸗ 

ret, und ſetzet zugleich in Verwunderung; ſie beſchaͤftiget den muſikali⸗ 
ſchen Verſtand; ſie iſt gefaͤllig, reizend, ausdruͤckend, reich im Geſchma⸗ 
cke und Vortrage, und verſetzet den Zuhoͤrer, auf eine angenehme Art 
aus einer Leidenſchaft in die andere. Die franzoͤſiſche Singart if 
mehr ſimpel als kuͤnſtlich, mehr ſprechend, als ſingend; im Ausdrucke der 
Leidenſchaften, und in der Stimme, mehr übertrieben, als naruͤrlich; 
im Geſchmacke und im Vortrage iſt fie arm, und ſich ſelbſt immer aͤhn— 
lich; fie iſt mehr für Liebhaber, als für Muſikverſtaͤndige; fie ſchicket ſich 
beſſer zu Trinkliedern, als zu ernſthaften Arien, und beluſtiget zwar die 
Sinne, den muſikaliſchen Verſtand aber laͤßt ſie ganz muͤßig. 


Ss 2 Die 
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Die italiaͤniſche Art zu ſpielen it willkuͤhrlich, ausſchweifend, 
gekuͤnſtelt, dunkel, auch öfters frech und bizarr, ſchwer in der Ausübung; 
ſie erlaubet viel Zuſatz von Manieren, und erfordert eine ziemliche Kennt⸗ 
niß der Harmonie; ſie erwecket aber bey den Un wiſſenden mehr Verwun— 
derung, als Gefallen. Die franzoͤſiſche Spielart iſt ſklaviſch, doch 
modeſt, deutlich, nett und reinlich im Vortrage, leicht nachzuahmen, 
nicht tiefſinnig noch dunkel, ſondern jedermann begreiflich, und bequem 
fuͤr die Liebhaber; ſie erfordert nicht viel Erkenntniß der Harmonie, weil 
die Auszierungen mehrentheils von den Componiſten vorgeſchrieben wer— 
den; fie verurſachet aber bey den Muſikverſtaͤndigen wenig Nachdenken. 

Mit einem Worte: die italiaͤniſche Muſik iſt willkuͤhrlich, und die 
franzöͤſiſche eingeſchraͤnket: daher es bey dieſer mehr auf die Compoſition, 
als auf die Ausfuͤhrung, bey jener aber, faſt ſo viel, ja bey einigen Stuͤ— 
cken faſt mehr, auf die Ausführung, als auf die Compoſition ankommt, a 
wenn eine gute Wirkung erfolgen ſoll. 

Die italiaͤniſche Singart, iſt ihrer Art zu ſpielen, und die frangd- 
ſiſche Art zu ſpielen, ihrer Singart vorzuziehen. 


77. C. 

Die Eigenſchaften dieſer beyden Muſikarten, koͤnnten zwar noch 
weitlaͤuftiger ausgefuͤhret, und noch genauer unterſuchet werden. Allein 
dieſes wuͤrde vielmehr in eine eigene und beſondere Abhandlung davon, 
als hierher gehören. Inzwiſchen habe ich mich doch bemuͤhet, die vor⸗ 
nehmſten Wahrheiten und Kennzeichen derſelben, und des dazwiſchen 
befindlichen Unterſchiedes, in der Kürze zu bemerken. Ich laſſe einem 
jeden die Freyheit, aus dem Angefuͤhrten den Schluß zu ziehen wel⸗ 
cher Geſchmack von beyden mit Rechte den Vorzug verdiene. Ich habe 
aber zu der Billigkeit meiner Leſer das Vertrauen ö daß fie mich um fo: 
viel weniger hierbey einer Partheylichkeit beſchuldigen werden: da das— 
jenige, was ich etwan ſelbſt von Geſchmacke erlanget habe, ſowohl aus 
dem franzoͤſiſchen, als aus dem itallaͤniſchen gefloſſen iſt; da ich beyde Laͤn⸗ 
der, in der ausdruͤcklichen Abſicht, mir das Gute von beyden in der 
Muſik zu Nutzen zu machen, durchreiſet bin; und da ich alſo von beyden 
Muſikarten einen Augen- und Ohrenzeugen abgeben kann. 


78. 9. RER 
* — 5 > hr⸗ 
Wenn man die Muſik der Deutſchen, von mehr als einem Ja 
hunderte her, genau unterfucher: fo findet man zwar, daß die Deutſchen es 


ſchon vor geraumer Zeit, nicht nur in der harmoniſch richtigen W En 
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dern auch auf vielen Inſtrumenten, ſehr weit gebracht hatten. Vom 
guten Geſchmacke aber, und von ſchönen Melodien, findet man, außer 
einigen alten Kirchengeſaͤngen, wenig Merkmaale; ſondern vielmehr, daß 
ſowohl ihr Geſchmack, als ihre Melodien, länger als bey ihren Nach⸗ 
barn, ziemlich platt, trocken, mager, und einfaͤltig geweſen. 


79. F. 

Ihre Compoſition war, wie geſagt, harmoniſch und vollſtimmig, 
aber nicht melodiſch und reizend. f 

Sie ſucheten mehr kuͤnſtlich, als begreiflich und gefällig; mehr fuͤr 
das Geſicht, als fuͤr das Gehoͤr zu ſetzen. 

Die ganz Alten brachten, in einem ausgearbeiteten Stücke, zu viele 
und zu uͤberfluͤßige Cadenzen nach einander an: indem ſie faſt aus keiner 
Tonart in die andere, ohne vorher zu cadenziren, auszuweichen pflege— 
ten: durch welche Aufrichtigkeit aber das Gehoͤr ſelten uͤberraſchet wurde. 

Es fehlete ihnen an einer guten Wahl und Verbindung der Gedanken. 

Die Leidenſchaften zu erregen und zu ſtillen, war ihnen etwas uns 
bekanntes. 


| e 

In ihrer Singmuſik ſucheten fie mehr die bloßen Wörter, als 
den Sinn derſelben, oder den damit verknuͤpfeten Affect, auszudrücken. 
Viele glaubeten dieſerwegen ſchon eine Gnuͤge geleiſtet zu haben, wenn 
ſie z. E. die Worte: Himmel und Hoͤlle, durch die aͤußerſte Hoͤhe und 
Tiefe ausdruͤcketen: wodurch denn oft viel Laͤcherliches mit unterzulaufen 
pflegete. In Singſtuͤcken liebten fie ſehr die aͤußerſte Höhe, und ließen 
in derſelben immer Worte ausſprechen. Hierzu moͤgen die Falſetſtimmen 
erwachſener Mannesperſonen, welchen die Tiefe gemeiniglich beſchwer— 
lich iſt, einige Urſache gegeben haben. Den Saͤngern gaben ſie unter 
geſchwinden Noten viele Worte nach einander auszusprechen; welches 
aber der Eigenſchaft des guten Singens zuwider iſt, den Saͤnger ver— 
hindert die Töne in ihrer gehörigen Schönheit hervor zu bringen, und 
ſich von der gemeinen Rede allzuwenig unterſcheidet (). Ihre Sing: 
arien beſtunden mehrentheils aus zwo Reprieſen; ſie waren ſehr kurz; aber 
auch ſehr einfaͤltig und trocken. 


(*) Obgleich einige wenige Deutſche, durch Nachahmung des italiaͤniſchen Geſchma⸗ 
ckes, dieſen Fehler, welcher nur in der komiſchen Mufif eine Schoͤnheit iſt, ab- 
enge haben: fo iſt er doch, auch zu itziger Zeit, noch nicht gänzlich ausges 
rottet. 


Ss 3 Wie 
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Wie die Singart der Deutſchen in den alten Zeiten beſchaffen geweſen ſey, kann 
man, noch bis auf dieſe Stunde in den meiſten Städten, an den Chor- oder Schul. 
ſaͤn gern abnehmen. Dieſe bringen es zwar im Rotenleſen weiter, als viele ga⸗ 
lante Sänger anderer Völker; allein mit der Stimme wiſſen fie faft gar nicht 
umzugehen. Sie ſingen daher meiſtentheils ohne Licht und Schatten, in einer— 
ley Stärfe des Tones. Die Naſen- und Gurgelfehler kennen fie kaum. Die 
Vereinigung der Bruſtſtimme mit dem Falſet iſt ihnen eben ſo unbekannt, als 


den Franzoſen. Mit dem Triller begnügen fie ſich fo, wie ihn die Natur giebt. 


Von der italiaͤniſchen Schmeicheley, welche durch geſchleifte Noten, und durch 
das Vermindern und Verſtaͤrken des Tones gewirket wird, haben fie wenig Ems 
pfindung. Ihr unangenehmes, uͤbertriebenes, allzurauſchendes Stoßen mit der 
Bruſt, wobey fie ſich der Fertigkeit der Deutſchen das h auszusprechen rechtſchaffen 
zu Nutzen machen, und bey allen Noten: ha ha ha ha hören laſſen, verurſachet, daß 
die Paſſagien alle gehacket klingen; und iſt von der Art, mit welcher die welſchen 
Bruſtſtimmen die Paſſagien vortragen, weit entfernet. Den ſimpeln Geſang hen⸗ 
gen fie nicht genug an einander, und verbinden denſelben nicht durch vorhaltende No» 
ten: weswegen ihr Vortrag ſehr trocken und einfaͤltig klingt. Es fehler dieſen 


deeutſchen Chorſaͤngern zwar weder an natuͤrlich guten Stimmen, noch an der 


Faͤhigkeit etwas zu lernen: es fehlet ihnen vielmehr an der guten Unterweiſung. 
Die Cantores ſollen, wegen der mit ihrem Amte immer verknuͤpfeten Schular⸗ 
beiten, zugleich halbe Gelehrte ſeyn. Deswegen wird oͤfters bey der Wahl mehr 
auf das letztere, als auf die Wiſſenſchaft in der Muſik geſehen. Die nach ſol⸗ 
chen Abſichten erwaͤhleten Cantores treiben deswegen die Muſik, von der fie ohne« 
dem ſehr wenig wiſſen, nur als ein Nebenwerk. Sie wuͤnſchen nichts mehr, als 
bald durch eine gute fette Dorfpfarre, von der Schule, und zugleich von der Muſik 
erloͤſet zu werden. Findet ſich auch ja noch hier und da ein Cantor, der das 
Seinige verſteht, und feinem mufifalifchen Amte rechtſchaffen vorzuſtehen Luſt hat: 
ſo ſuchen an vielen Orten die Oberſten der Schule, einige geiſtlichen Aufſeher der— 
ſelben, unter denen viele der Muſik auffägig find, nicht ausgenomuen, ſowohl 
den Cantor, als die Schuler, an Ausübung der Muſik zu hindern. Auch ſogar 
in denen Schulen, welche, befage ihrer Geſetze, hauptſaͤchlich in der Abſicht ges 
ſtiftet worden ſind, daß die Muſik darinne vorzüglich ſoll gelehret und gelernet, 
und mufici eruditi gezogen werden, ift öfters der durch den Vorſteher unterſtuͤ⸗ 
Gete Rector der abgeſagteſte Feind der Muſik. Gerade als wenn ein guter La— 
teiner und ein guter Muſikus Dinge waͤren, deren eins das audere nothwen⸗ 
diger Weiſe aufhebt. Die mit den Cantordienſten verknuͤpfeten Vortheile, find 
an vielen, ja an den meiſten Orten, ſo gering, daß ein guter Muſikus Bedenken 
tragen muß, einen ſolchen Dienſt, ohne Noth, anzunehmen. Da er nun, auf 
ſolche Art, in Deutſchland an guter Anweiſung, vornehmlich in der Vocalmuſik, 
fehler; da derſelben auch noch dazu an vielen Orten unüberſteigliche Hinderniſſe 
in den Weg geleget werden: fo koͤnnen auch nicht leicht gute Saͤnger erzogen wers 
den. Es iſt bey dieſen Umſtaͤnden zu vermuthen, daß bey den Deutſchen die 


gute Singart niemals fo allgemein werden duͤrfte, als bey den Itallaͤnern; bey 
welchen 
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welchen, ſchon von vielen Zeiten her, dießfalls die beſten Anſtalten vorhanden find: 
es wäre denn, daß große Herren Vorſchub thaͤten, Singſchulen anzulegen, in 
welchen die gute und achte italiaͤniſche Singart gelehret würde, 
81. . b 

Die Inſtrumentalmuſik der Deutſchen in den vorigen Zeiten, 
ſah mehrentheils auf dem Papier ſehr bunt und gefaͤhrlich aus. Sie 
ſchrieben viele drey-vier-und mehrmal geſchwaͤnzten Noten. Weil 
fie aber dieſelben in einer ſehr gelaſſenen Geſchwindigkeit ausfuͤhreten: ſo 
klangen ihre Stuͤcke deſſen ungeachtet nicht lebhaft, ſondern matt und 
ſchlaͤfrig. 

Sie hielten mehr von ſchweren, als leichten Stuͤcken, und ſucheten 
mehr Verwunderung zu erwecken, als zu gefallen. 

Sie befliſſen ſich mehr, den Geſang der Thiere, z. E. des Kukuks, 
der Nachtigall, der Henne, der Wachtel, u. ſ. w. auf ihren Inſtrumen⸗ 
ten nachzumachen; wobey der Trompete und der Leyer auch nicht vergeſ— 
ſen wurde: als der Menſchenſtimme nachzuahmen. 

Oefters war ein ſogenanntes Quodlibet, wobey entweder in Sing— 
ſtuͤcken laͤcherliche Worte, ohne Zuſammenhang, vorkamen, oder, in In⸗ 
ſtrumentalſtuͤcken, die Sangweiſen gemeiner und niedertraͤchtiger Trink— 
lieder unter einander gemiſchet wurden, ihr angenehmſter Zeitvertreib. 

Auf der Geige ſpieleten ſie mehr harmoniſch, als melodiſch. Sie 
ſetzeten viele Stuͤcke, wozu die Violinen umgeſtimmet werden mußten. 
Die Saiten wurden naͤmlich, nach Anzeige des Componiſten, anſtatt 
der Quinten, in Secunden, Terzen, oder Quarten geſtimmet; um 
die Accorde deſto leichter zu haben: welches aber bey den Paſſagien eine 
nicht geringe Schwierigkeit verurſachete. 

Ihre Inſtrumentalſtuͤcke beſtunden meiſtentheils aus Sonaten, 
Partien, Intraden, Maͤrſchen, Gaſſenhauern, und vielen andern oft 
laͤcherlichen Charakteren, deren Gedaͤchtniß itzo verloſchen iſt. 

Das Allegro beſtund mehrentheils vom Anfange bis zum Ende aus 
lauter Paſſagien, da faſt immer ein Tact dem andern aͤhnlich war, und 
von einem Tone zum andern, durch die Transpoſitionen, wiederholet 
wurde; welches aber endlich nothwendig einen Ekel verurſachen mußte. 
Oefters blieben ſie nicht länger, als nur wenige Tacte bey einerley Tempo: 
ſie vermiſcheten vielmehr, in einem Satze, bald etwas Langſamers, bald 
wieder etwas Geſchwinderes, mit einander. 


Ihr 
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Inhr Adagio hatte mehr eine naturliche Harmonie, als gute Melo— 
die. Sie macheten darinne auch wenig Manieren; außer daß ſie dann 
und wann die ſpringenden Intervalle mit laufenden Noten ausfülleren, 
Die Schluſſe ihrer langſamen Stuͤcke waren einfaͤltig. Anſtatt daß man 
itziger Zeit, wenn man z. E. im C. ſchließen will, den Triller auf dem D oder 
H ſchlaͤgt: ſo ſchlugen fie denſelben auf dem E, welchem ſie die Zeit einer pun— 
ctirten Note gaben, und ließen das H als eine kurze Note nur ſimpel hören; 
der Endigungsnote C aber wurde noch eine, um einen Ton hoher ſte— 
hende Note, als ein beſonderer Zierrath angeſchleifet. Ihre Cadenzen 
waren ohngefaͤhr in der Ausfuͤhrung ſo beſchaffen, wie Tab. XXIII. Fig. 
15. mit Noten ausgedruͤcket zu ſehen iſt. Von vorhaltenden Noten, wel— 
che den Geſang an einander zu binden, und, auf eine angenehme Art, 
die Conſonanzen in Diſſonanzen zu verwandeln dienen, wußten ſie wenig 
oder gar nichts: weswegen ihre Art zu ſpielen nicht ruͤhrend noch reizend, 
ſondern platt und trocken war. 

Vielerley Inſtrumente, von denen man itzo kaum noch die Namen 
weis, waren bey ihnen uͤblich. Es iſt daher zu vermuthen, daß man, 
wegen Vielheit derſelben, mehr Urſach gehabt habe ihren Fleiß, als 
ihre Geſchiklichkeit im Spielen, zu A 

82. 8 

So ſchlecht es aber in den vorigen Zeiten, bey aller gruͤndlichen Einſicht 
der deutſchen Componiſten in die Harmonie, mit ihrem, und der deut- 
ſchen Saͤnger und Inſtrumentiſten ihrem Geſchmacke ausgeſehen haben 
mag: ſo ein anderes Anſehen hat es doch nunmehr nach und nach damit 
gewonnen. Denn wenn man auch von den Deutſchen nicht eben ſagen 
kann, daß ſie einen eigenthuͤmlichen, und von den andern Natlonalmu⸗ 
ſiken ſich ganz unterſcheidenden Geſchmack hervor gebracht haͤtten: ſo 
find fie hingegen deſto faͤhiger einen andern, welchen ſie nur wollen, an⸗ 
zunehmen; und wiſſen ſich das Gute von allen Arten der auslaͤndiſchen 
Muſik zu Nutzen zu machen. ; 


5 

Es fienaen ſchon im vorigen Jahrhunderte, ſeit der Mitte deſſelßen, 
einige berühmte Männer, welche theils Italien oder Frankreich ſelbſt be⸗ 
ſuchet, und darinne profitiret hatten, theils aber auch die Arbeiten und den 
Geſchmack der verdienten Auslaͤnder zu Muſtern nahmen, an, die Aus⸗ 
beſſerung des muſikaliſchen Geſchmackes zu bearbellen. Die Orgel: und 
Elavierjpieler, unter den letztern vornehmlich Froberger, und 5 > 
ach 
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Pachhelbel, unter den erſtern aber Reinken, Buxtehude, 
Bruhns, und einige andere, ſetzeten fall am erſten die ſchmackhafteſten 
Inſtrumenalſtuͤcke ihrer Zeit für ihre Inſtrumente. Abſonderlich wur⸗ 
de die Kunft die Orgel zu ſpielen, welche man großen Theils von 
den Niederlaͤndern empfangen hatte, um dieſe Zeit ſchon, von den oben— 
genannten und einigen andern geſchikten Maͤnnern, ſehr weit getrieben. 
Endlich hat fie der bewundernswuͤrdige Johann Sebaſtian Bach, 
in den neuern Zeiten, zu ihrer größten Vollkommenheit gebracht. Nur 
iſt zu wuͤnſchen, daß dieſelbe nach feinem Abſterben, wegen der gerin⸗ 
gen Anzahl derer, die noch einigen Fleiß darauf wenden, ſich nicht wies 
der dem Abfalle, oder gar dem Untergange, nähern möge, 

Man kann zwar nicht laͤugnen, daß es in gegenwärtigen Zeiten unter den Deurfchere 
viele gute Clavierſpieler gebe: die guten Organtſten aber find anitzo in Deutſch⸗ 
land viel rarer, als vor dieſem. Es iſt wahr, daß man noch hier und da einen und 
den andern braven und geſchikten Orgelſpieler findet. Allein es iſt auch eben ſo gewiß, 
daß man oͤfters, fo gar in manchen Hauptkirchen großer Städte, die Orgeln von 
ſolchen, durch ordentliche Vocation dazu berechtigten Stuͤmpern mishandeln hoͤret, 
welche kaum werth wären, Sack pfeifer in einer Dorfſchenke zu ſeyn. Es fehler fo weit, 
daß dergleichen unwuͤrdige Organiſten etwas von der Compoſition verſtehen ſolltenz 
daß ſie vielmehr nicht einmal einen wohlklingenden und richtigen Baß zu der Melodie 
eines Chorals aus finden koͤnnen; geſchweige daß fie dazu zum wenigſten noch zwo rich⸗ 
tige Mittelſtimmen zu treffen faͤhig waͤren. Ja nicht einmal die ſimple Melodie eines 
Choralgeſanges kennen ſie. Oefters ſind die bloͤkenden Currentjungen ihre Vor⸗ 
ſaͤnger und Muſter, nach deren Fehlern fie die Melodien, wohl alle Monate, im» 
mer wieder aufs Neue verhunzen. Unter Orgel und Clavieymbal machen fie 
keinen Unterſchied. Das der Orgel eigene Tractament iſt ihnen fo unbekannt, 
als die Kunſt, ein geſchiktes Vorſpiel vor einem Geſange zu machen: ungeachtet 
es nicht an geſtochenen und geſchriebenen Muſtern fehlet, woraus ſie beydes, 
wenn fie wollten, erlernen koͤnnten. Sie ziehen lieber ihre eigenen, aus dem: 
Stegreife erſchnappeten Gedanken, den beſten, mit Vernunft und Ueberlegung 
ausgearbeiteten Orgelſtͤcken berühmter Männer, vor. Mit ihren ungeſchickten 
bockpfeiferhaften Coloraturen, welche fie zwifchen jedem Einſchnitte eines Cho⸗ 
rals herleyern, machen ſie die Gemeine irre, anſtatt ihren Geſang in Ordnung 
zu erhalten. Von der Art, wie man das Pedal brauchen ſoll, hat mancher nicht 
einmal reden hoͤren. Der kleine Finger der linken Hand, und der linke Fuß, 
ſtehen bey vielen in ſolcher Verbindung mit einander, daß niemals einer, ohne 
des andern Vorwiſſen und Uebereinſtimmung, einen Ton anzuſchlagen ſich ge⸗ 
trauet. Ich will nicht einmal gedenken, wie fie oͤfters eine ohnedem ſchlecht ge⸗ 
nug ausgefuͤhrte Kirchenmuſik, durch ihr elendes Accompagnement, noch ſchlech⸗ 
ter machen. Schade! wenn Deutſchland den Vorzug des Beſitzes guter Orgel⸗ 
ſpieler nach und nach wieder . ſollte. Freylich geben die an den mei» 

b ſten 
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ften Orten gar zu geringen Beſoldungen eine ſchlechte Aufmunterung zu dem 
Fleiße in der Orgelwiſſenſchaft. Freylich wird auch mancher geſchickter Orga 
niſt durch den Hochmuth und Eigenſinn einiger feiner geijtlichen Befehlshaber 
niedergeſchlagen. ge 
84. . 


Den merkwuͤrdigſten Zeitpunct, worinne abſonderlich der Geſchmack 
der Deutſchen in Anſehung der Vocalcompoſition angefangen hat; eine 
beſſere Geſtalt zu gewinnen, konnte man ohngefaͤhr um das Jahr 1693 
fegen als zu welcher Zeit, nach des um die Vertheidigung und die Ge⸗ 
ſchichtskunde der Muſik ausnehmend verdienten Herrn Mattheſons Be: 
richte, im muſikaliſchen Patrioten, S. 181. und 343. der Capellmeiſter 
Couſſer die neue oder italiaͤniſche Singart in den Hamburgiſchen Opern 
eingefuͤhret hat. Um eben dieſe Zeit fieng der beruͤhmte Reinhard Keiſer 
an, ſich mit ſeinen Operncompoſitionen hervorzuthun. Dieſer ſchien zu einem 
mit reicher Erfindung verknuͤpfeten, angenehm ſingenden Weſen gleichſam 
gebohren zu ſeyn; er belebte alſo die neue Singart damit auf eine vor⸗ 
zuͤgliche Weiſe. Ihm hat der gute Geſchmack in der Muſik in Deutſch⸗ 
land unſtreitig viel zu danken. Die in Hamburg und Leipzig nach die⸗ 
ſer Zeit ziemlich lange in bluͤhendem Zuſtande geweſenen Opern, und die 
beruͤhmten Componiſten, welche zugleich nebſt Keiſern von Zeit zu 
Zeit, ungeachtet der öfters ſchlechten, und nicht ſelten gar niedertraͤchti— 
gen Texte, fuͤr dieſelben gearbeitet haben, haben zu dem Grade des guten 
Geſchmackes, in welchem die Muſik in Deutſchland gegenwaͤrtig ſteht, gute 
Vorbereitungen gemachet. Es koͤnnte als ein Ueberfluß angeſehen wer 
den, wenn ich diejenigen großen Maͤnner, welche ſich in den itztgenann⸗ 
ten Zeiten, ſowohl in der Kirchen: Theatral: und Inſtrumentalcompoſition, 
als auch auf Inſtrumenten, unter den Deutſchen beruͤhmt gemachet ha⸗ 
ben, und deren einige entſchlafen, einige noch am am Leben find, alle mit 
Namen anfuͤhren wollte. Ich bin verſichert, daß ſie in und außer Deutſch⸗ 
land ſchon alle ſo bekannt ſind, daß ihre Namen, meinen muſikliebenden 
Leſern, ohne vieles Nachdenken, gleich beyfallen werden. So viel iſt gewiß, 
daß ihnen diejenigen, welche zu unſern Zeiten in der Tonkunſt hervorragen, 
den größten Dank ſchuldig find, 1 

5. . 

Bey allen dieſen Bemuͤhungen braver Tonkuͤnſtler aber, fanden ſich 
in Deutſchland doch noch immer unterſchiedene Hinderniſſe, welche dem 
guten Geſchmacke im Wege ſtanden. Man war öfters nicht fo bemüht, — 
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Erfindungen dieſer beruͤhmten Maͤnner den gehörigen Beyfall zu geben, 
und ihnen nachzufolgen, wie es wohl haͤtte ſeyn ſollen. An vielen Or⸗ 
ten bekuͤmmerte man ſich nicht einmal darum: ſondern blieb immer bey 
dem Alten ſtehen. Ja, was noch mehr iſt, es fanden ſich vilmehr um: 
terſchiedene Widerſacher, welche, aus einer ungereimten Liebe zu dem 
Alterthume, ſchon darinne, weil die Ausarbeitungen gedachter Maͤnner 
von der alten Art abgiengen, Urſache genug zu haben glaubten, alles 
als Ausſchweifungen zu verwerfen. Wie lange iſt es her, daß man noch 
die alte Weiſe in Deutſchland mit großer Hitze, obgleich deſto ſchwaͤchern 
Gruͤnden, zu vertheidigen ſuchte? Viele, die auch noch Luſt gehabt haͤt— 
ten zu profitiren, hatten weder das Vermoͤgen, an ſolche Orte zu reiſen, 
wo die Muſik im Flore war, noch auch ſich Muſikalien von da zu ver— 
ſchreiben. Es iſt nicht zu laͤugnen, daß durch die Einführung des Can⸗ 
tatenſtyls, in die Kirchen der Proteſtanten, dem guten Geſchmacke 
auch ein beſonderer Vortheil zugewachſen iſt. Allein wie viel Wider— 
ſpruch hat es nicht zu uͤberwinden gekoſtet, ehe die Cantaten und Orato— 
rien in der Kirche einen feſten Fuß haben faſſen koͤnnen? Vor wenigen 
Jahren gab es noch Cantores, die in ihrem mehr als funfzigjaͤhrigen 
Amte, ſich noch nicht hatten uͤberwinden koͤnnen, ein Kirchenſtuͤck von 
Tele mannen aufzuführen. Es iſt daher nicht zu verwundern, wenn 
man zu gleicher Zeit an einem Orte in Deutſchland gute, am andern 
aber ſehr unſchmackhafte und ungeſalzene Muſik angetroffen hat. Wer 
nun von Ausländern etwa, zum Unglücke, an einem der letztern Orte Mu— 
ſik gehöret hatte, und alle Deutſchen hiernach beurtheilete; der konnte ſich 
freylich von ihrer Muſik nicht die vortheilhafteſten Begriffe machen. 
12 86. F. 

Die Italiaͤner pflegeten vor dieſem den deutſchen Geſchmack in der 
Muſik: un gufto barbaro, einen barbariſchen Geſchmack, zu nen⸗ 
nen. Nachdem es ſich aber gefuͤget, daß einige deutſche Tonkuͤnſtler in 
Italien geweſen, und allda Gelegenheit gehabt haben, von ihrer Arbeit 
ſowohl Opern, als Inſtrumentalmuſik, mit Beyfalle aufzufuͤhren; da 
wirklich die Opern, an welchen man in Italien zu itzigen Zeiten den mei— 
ſten Geſchmack, und zwar mit Rechte, findet, von der Feder eines Deut— 
ſchen herkommen: fo hat ſich das Vorurtheil nach und nach verlohren. 
Doch muß man auch ſagen, daß die Deutſchen ſowohl den Staliänern, 
als auch eines Theils den Franzoſen, wegen dieſer vortheilhaften Ver— 
aͤnderung ihres Geſchmackes, ein Vieles zu danken haben. Es iſt bekannt, 
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daß an berſchiedenen deutſchen Höfen, als: in Wien, Dresden, Ber⸗ 
lin, Hannover, Muͤnchen, Anſpach, u. a. m. ſchon von hundert Jah⸗ 
ren her, italiaͤniſche und franzdſiſche Componiſten, Sänger und Inſtru⸗ 
mentiſten in Dienſten geſtanden find, und Opern aufgeführt haben. 
Es iſt bekannt, daß einige große Herren viele von ihren Tonkünftlern 
nach Italien und Frankreich haben reiſen laſſen, und daß „wie ich ſchon 
oben geſaget habe, viele der Verbeſſerer des Geſchmackes der Deutſchen, 
entweder eines, oder beyde dieſer Laͤnder beſuchet haben. Dieſe haben 
alſo ſowohl von dem einen, als von dem andern, den Geſchmack angenom⸗ 
men, und eine ſolche Vermiſchung getroffen, welche ſie faͤhig gemachet 
hat, nicht nur deutſche, ſondern auch italaͤniſche, franzoͤſiſche, und 
englaͤndiſche Opern, und andere Singſpiele, eine jede in ihrer Sprache 
und Geſchmacke zu componiren, und mit großem Beyfalle aufzuführen. 
Weder von den italiaͤniſchen noch franzoͤſiſchen Tonkuͤnſtlern kann man 
dergleichen ſagen. Nicht daß es ihnen am Talente dazu fehlete: ſondern 
weil ſie ſich wenig Muͤhe geben, fremde Sprachen zu erlernen; weil ſie 
allzuſehr von Vorurtheilen eingenommen find; und weil fie ſich nicht über- 
reden koͤnnen, daß, außer ihnen, und, ohne ihre Sprache, etwas Gutes 
in der Singmuſik hervorgebracht werden koͤnne. 1 
87 &. } g 
Wenn man aus verſchiedener Voͤlker ihrem Geſchmacke in der Mu: 
ſik, mit gehoͤriger Beurtheilung, das Beſte zu waͤhlen weis: ſo fließt dar⸗ 
aus ein vermiſchter Geſchmack, welchen man, ohne die Graͤnzen 
der Beſcheidenheit zu uͤberſchreiten, nunmehr ſehr wohl: den deutſchen 
Geſchmack nennen koͤnnte: nicht allein, weil die Deutſchen zuerſt dar— 
auf gefallen ſind; ſondern auch, weil er ſchon ſeit vielen Jahren, an un⸗ 
terſchiedenen Orten Deutſchlandes, eingefuͤhret worden iſt, und noch blüͤ⸗ 
het, auch weder in Italien, noch in Frankreich, noch in andern Lan: 
dern, misfaͤllt. 


88. b. 
Wofern nun die deutſche Nation von dieſem Geſchmacke nicht 
wieder abgeht: wenn fie ſich bemuͤhet, wie bishero ihre beruͤhmteſten 
Componiſten gethan haben, darinne immer weiter nachzuforſchen; wenn 
ihre neuangehenden Componiſten ſich mehr, als itziger Zeit leider 
geſchieht, befleißigen, nebſt ihrem vermiſcheten Geſchmacke, die Regeln 
der Setzkunſt, ſo wie ihre Vorfahren, gründlich zu erlernen; wenn ſie 
ſich nicht an der puren Melodie, und an der Verfertigung * 
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Arien allein begnügen, ſondern fich, ſowohl im Kirchenſtyle, als in der In⸗ 
ſtrumentalmuſik, auch uͤben; wenn ſie wegen Einrichtung der Stuͤcke, und 
wegen vernuͤnftiger Verbindung und Vermiſchung der Gedanken, ſolche 
Componiſten, welche einen allgemeinen Beyfall erhalten, ſich zu Mu— 
ftern vorſtellen, um ihrer Art zu ſetzen, und ihrem feinen Geſchmacke 
nachzuahmen: doch daß fie ſich dabey nicht gewöhnen, wie es von ſehr 
vielen geſchieht, ſich mit fremden Federn zu ſchmücken, und etwa den 
Hauptſatz, oder den ganzen Zuſammenhang, von dieſem oder jenem aus⸗ 
zuſchreiben, oder aufzuwaͤrmen; wenn fie vielmehr ihre eigene Erfin⸗ 
dungskraft daran ſtrecken, um ihr Talent ohne Nachtheil eines Andern 
zu zeigen, und aufzuraͤumen, und um nicht, anſtatt Componiſten zu 
werden, immer nur Copiſten zu verbleiben; wenn die deutſchen Sn: 
ſtrumentiſten ſich nicht, wie oben von den Italiaͤnern geſaget worden 
iſt, durch eine bizarre und komiſche Art auf Irrwege fuͤhren laſſen: ſon⸗ 
dern die gute Singart, und diejenigen, welche in einem vernuͤnftigen 
Geſchmacke ſpielen, zum Muſter nehmen; wenn ferner die Italiaͤner 
und die Franzoſen den Deutſchen in der Vermiſchung des Geſchma— 
ckes fo nachahmen wollten, wie die Deutſchen ihnen im Geſchmacke nach⸗ 
geahmet haben; wenn dieſes alles, ſage ich, einmuͤthig beobachtet wuͤrde: 
fo koͤnnte mit der Zeit ein allgemeiner guter Geſchmack in der 
Muſik eingefuͤhret werden. Es iſt auch dieſes ſo gar unwahrſcheinlich 
nicht: weil weder die Italiaͤner, noch die Franzoſen, doch mehr die Lieb— 
haber der Muſik, als die Tonkuͤnſtler unter ihnen, mit ihrem puren 
Nationalgeſchmacke ſelbſt mehr recht zufrieden ſind; ſondern ſchon ſeit 
einiger Zeit, an gewiſſen auslandifchen] Compoſitionen mehr Gefallen, 
als an ihren inlaͤndiſchen, bezeiget haben. f 


a 89. 9 
In einem Geſchmacke, welcher, ſo wie der itzige deutſche, aus 
einer Vermiſchung des Geſchmackes verſchiedener Voͤlker beſteht, fin— 
det eine jede Nation etwas dem ihrigen aͤhnliches; welches ihr alſo nie— 
mals misfallen kann. Muͤßte man auch gleich, in Betrachtung aller, 
uͤber den Unterſchied des Geſchmackes bisher angefuͤhrten Gedanken 
und Erfahrungen, dem puren italtänifchen Geſchmacke, vor dem puren 
franzöfifehen, einen Vorzug einräumen: fo wird doch jedermann einge— 
ſtehen, weil der erſte nicht mehr ſo gründlich, als vor dieſem iſt, ſon— 
dern ſehr frech und bizarr geworden, der andere hingegen gar zu ſimpel 
geblieben iſt, daß deswegen ein von dem Guten beyder Arten zuſam— 
t 3 menge⸗ 
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mengeſetzeter und vermiſchter Geſchmack unfehlbar allgemeiner und ge⸗ 
fülliger ſeyn muͤſſe. Denn eine Muſik, welche nicht in einem einzelnen 
Lande, oder in einer einzelnen Provinz, oder nur von dieſer oder je⸗ 
ner Nation allein, ſondern von vielen Voͤlkern angenommen und fuͤr 
gut erkannt wird, ja, aus den angefuͤhrten Urſachen, nicht anders 
als Ffir gut erkannt werden kann, muß, wenn ſie ſich anders auf die 
Vernunft und eine geſunde Empfindung gründet, außer allem Streite, 
die beſte ſeyn. | 38 
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der vornehmſten Sachen. 


Die roͤmiſche Zahl weiſet auf das Hauptſtück; die deutſche Ziffer auf 


den d. 


Wenn aber zwo roͤmiſche Zahlen beyſammen ſtehen, ſo zeiget zwar die 
‚größere das Hauptſtuͤck, die kleinere aber den Abſchnitt deſſelben an. 


Das E bedeutet die Einleitung. 
A. 


bnebmen der Staͤrke des Tones, 
Aſ. Ton. 
Abzug eine kleine weſentliche Manier, 
VIII. 4. 
Accompagnement einer Hauptſtimme, 
XVII. wo es am beſten erlernet werde, 
XVII. IV. 12. auf dem Clavicymbal 
insbeſondere, XVII. vu I. u. f. eines 
Recitativs XVII. von 59. 
Adagio, die Art daſſelbe auszufuͤhren 
iſt zweyerley XIV. 2. wie es auszufuͤh⸗ 
ren iſt XIV. 5. u. f. die unterſchiedenen 
Arten deſſelben XIV. 7. das Zeitmaaß 
dieſer Arten XVII. VII. 4951. wie es 
zu begleiten XVII. vII. 25, 37. auf dem 
Fluͤgel insbeſondere XVII. vr. 28. 30. 
31, deſſen Vortrag auf Bogeninſtru⸗ 
menten XVII. II. 12:14. eines Concerts 
XVIII. 35-37. eines Solo XVIII. 48 


wie es in alten Zeiten geſetzet wurde 
; { XVII. 36. 
cantabile ſein Zeitmaaß XVII. 
VII 49:51, 
„ „ di molto deſſen Vortrag XIV. 
816. Bogenſtrich XVII. 11. 26. Zeitz 
maaß VXVII. vII. 495i. 
„ „ ſpiritoſo deſſen Vortrag XIV. 
8» 19. Bogenſtrich XVII. 1I. 26. 

Ad libitum ſ. Fermate. 


Aeltern fehlen oft in Erwaͤhlung der 


Lebensart der Kinder E. 3. 
Affecten ſ. Leidenſchaften. 
Affettuoſo ſein Bogenſtrich XVII. 
n 11. 26. 


Albinoni ein welſcher Componiſt 
N XVII. 58, 

Allabrevetact wie er bezeichnet wird 
V. 13. XVII. vII. 50 fein Zeitmaaß 

5 XVII. vII. 50. 58. 


Alla 


Regiſter. 


Alla Siciliana f. Siciliana. 

Allegretto deſſen Bogenſtrich XVII. ir. 
26. Zeitmaaß XVII. vn. 4951. 

Allegro verſchiedene Arten deſſelben XII. 
1. 2. wie es auszufuͤhren iſt XII. 3. u. f. 


Bogenſtrich dabey XVII. ır. 26. XVII. 


Iv. 5. Anmerkungen bey deſſelben Be- 
gleitung XVII. vır. 38. für das Cla⸗ 
vier insbeſondere XVII. vu, 32. das 
Zeitmaaß der verſchiedenen Arten deſ⸗— 
ſelben XVII. vi. 49:51. 
Allegro, erſtes eines Concerts fürs 
Große XVIII. 33. 34. eines Solo 
. 
„„ lletztes eines Concerts XVIII. 38. 
39. eines Solo XVIII. 50 
Altſtimme Triller derſelben IX. 6. 
Anm. 
Andante deſſen Vortrag XIV. 21. Bo⸗ 
genſtrich XVII. II. 26 
Anfang eines Stuͤckes, Anmerkung da⸗ 
bey XVII. x. 5. XVIII. vır. 42. 
Anfaͤnger in der Muſik ſ. Muſikus 
und Floͤtenſpieler. 
Anführer der Mufik find oftmals ſchlecht 
beſchaffen E. 8. XVII. 1. 2. die Eigen⸗ 
ſchaften eines guten XVII. I. 3. u. f. 
Anſatz auf der Flöte traverſiere IV. 6. 
u. f. wle er zu erlangen IV. 8. u. f. 
Hinderniſſe des guten IV. 6. 8. 15. auf 
dem Hoboe und Fagott VI. 
Anh. I. 4. 
Anſchlag eine fo genannte willküͤhrliche 
Auszierung XVII. 41. harter beym Sin⸗ 
gen XVIII. II. 
Anſchlagende Noten ſ. Woten. 
Anthems der Engellaͤnder XVIII. 20 
Application ſ. Fingerordnung. 
Applicatur auf Bogeninſtrumenten, 


fe mez20 manico. des Contravioloniſten 
XVII. v. 6. 

A ien wie ſie zu beurtheilen ſind XVIII. 
25. 26. mit Action XVIII. 24. 26. 69. 
franzoͤſiſche XVIII. 66. italiaͤniſche 63. 
Arioſo deſſen Vortrag XIV. 20. Bogen⸗ 

ſtrich XVII. 11, 26, Zeitmaaß 

XVII. vn. st, 

Athemholen Regeln davon VII. f. u. f. 
XII. 3. XIV. 12. 

Aufmunterung zum Fleiße in der Mu⸗ 
ik E. 8. XVI. 33 
Ausdruck im Singen iſt noͤthig 
XVII. 69. 

der Leidenſchaften VI. V. Ir. 

XI. 15. 16. XII. 24. 25. 

Aus ſprache Fehler derſelben beym Sin⸗ 


gen XVII. rr. 
Ausziehen der Mittelſtuͤcken der Flöte 
. 


Auszierungen weſentliche VIII. I. u. f. 
5 IX. I. u. f. XII. 26. 
willkuͤhrliche XII. 27. XIII. 2. 
u. f. wenn ſie anzubringen ſind XIII. 9. 
XIV. 14. XVII. Iv. 3. find immer ab: 
zuwechſeln XIII. 29. dürfen nicht uͤber⸗ 
eilet werden XIV. 16. allzuhaͤuſige wer⸗ 
den verworfen XI. 6. 7. 18. dunkle e. d. 
Vorſicht, die dabey noͤthig iſt, XVI. 24. 
wo fie zu vermeiden find XVII. um, 6. 
XVII. Iv. 3. XVII. I. 7. 23. XVII. 
VII. 15. wo fie bey einem Concert koͤn— 
nen angebracht werden XVI. 27. bey 
einem Quatuor XVI. 24. bey einem 
Solo XVI. 29. bey einem Trio XVI. 
24. beym concertiren mit einer Sing⸗ 
ſtimme XVI. 30, 
„„ Beyſpiele davon über alle Arten 
der Intervalle XIII. u. u. f. über Bin 
dungen XIII. 28. 29, über die halbe 
Cadenz 
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Cadenz XV. 33. 34. uͤber die Einfehnit- 
te der Melodie XIII. 35 » 39. über 
die Fermaten XIII. 36. über langſame 
punctirte Noten XIII. 40. über ein 
ganzes Bus XIV. 23. 24. und 443. 
des Theaters XVIII. 7¹. 


* * 


B. a 
Bach (Johaun Sebaſtian) feine 


Art die Finger auf dem Claviere zur 


ſetzen XVII. vi. 18. hat die Orgelkunſt 
zur Vol e gebracht. XVIII. 
P 3 
ne auf dem Violoncell WII .I. 
ſind auf dem Contraviolon noͤthig 


R 
Ballette 1 XVIII. 71. 
Barre (la) ein frangöfifcher Siöchpie 
er ice, ; 1. 6. 
Baß ſ. Grundſtimme. 


Baſſet wie es auf dem Flügel zu accom— 
pagniren XVII. vı. 27. 
Baſſon deſſen Urſprung XVII. vir. 6. 
wie er zu halten iſt VI. Anh. 6. deſſen 
Anſatz VI. Anh. 1. u. f. Beſchrei— 
bung und Gebrauch des Zungenſtoßes 7 
auf demſelben VI. Anh. 1. u. f. Tril⸗ 
ler auf demſelben IX. 6. Anm. wie 
der Ton darauf höher oder tiefer ge» 
macht wird XVII. vn. 2. 9. wodurch 
er unrein wird XVII. v1. 7. 
Baſſoniſten Fehler derſelben VI. Anh. 

5. ihr Platz bey einer Muſik 
XVII. f. 13. 15. 
derſelben IX. 
6 Anm. 
Baltement eine kleine weſentliche Manier 
VIII. 15. 


was er zum 
* IV. 4. 


Baßſtimme Triller 


Bau inwendiger der Floͤte, 
Tone beytraͤgt 


Blasinſtrumente 


Bauernſtolz in der Muſik ſchaͤtlich 
XVII. vor. 36. 
Begleitung einer Haupſtimme ſ. Ac⸗ 
compagnement. 
Beſcheidenheit, zur Unzeit affectirte 
wird getadelt XVI. 32. 
Beurtheilung einer Muſik wie fie an— 
zuſtellen XVIII. 1. 8. 9. 10. Fehler 
dabey XVIII. 2:6, 
Bewegung des Tactes ſ. Zeit maaß 
Beyfall der Zuhörer wozu er dienet 
XVI. 33. 
Billigkeit iſt bey Beurtheilung einer Mur 
fif zu beobachten XVIII. 7. 10. 
Bindungen in der Grundſtimme ihr 
Vortrag XVII. IV. 8. XVII. vi. 28. 
auf dem Fluͤgel XVII. vır, 29. will⸗ 
kuͤhrliche Auszierungen darüber 
XIII. 28. 29. 
ſ. Inſtrumente. 


Blavet ein franzöfifcher Floͤtenſpieler 


Bockstriller N. 
Bogen über den Noten VI. X. 10. 11. 
XVII. II. 12. mit dem Puncte XIII. 36. 


der Inſtrumente, feine Staͤrke 
and Schwaͤche XVII. II. 28. wo er auf 


jedem Inſtrumente zu führen XVII. II. 


26. des Violoncells XVII. Iv. I. 
Bogensee 5 Inſtrumen— 
te. 


Bogenſtrich Lehren davon XVII. 6. 
XVII. II. 3» 26. auf der Bratſche ins⸗ 
beſondere XVII. 11. 2. uf. auf dem 
Co ſitraviolon XVII. v. 5. auf dem 
Violoncell insbeſondere XVII. ıv. 2. 
9. 10. bey der franzoͤſiſchen Tanzmu⸗ 
ſik XVII. vr. 58. der neumobifchen 
italiaͤniſchen Violiniſten XVII. 6r, 

Bom bart I. 5. XVII. vII. 6, 


Uu Bourre 


Regiſter 


Bourre ihr Zeitmaaß und Vortrag 
XVII. II. 58. 
Bratſche Triller auf derſelben IX. 6. 
Anm. wo der Bogen darauf zu fuͤh⸗ 
ren iſt XVII. II. 28. XVII. III. 9. 
Bratſchiſt deſſen Platz bey einer Muſik 

XVII. I. 13:15, feine Pflichten 
NV. u. f. 

Brillant ſ. Schimmer. 

Bruhns ein Orgelcomponiſt XVIII. 


83. 


Bruſt ihre Bewegung traͤgt etwas 
zum Tone der Flöte bey IV. 25. Ge 
brauch derſelben VI. I. 11. 
Bruſtſtimme menſchliche IV. 17. 18. 
deren Vorzuͤge XVII. vrI. 52. 
Buͤffardin ein franzoͤſiſcher Floͤtenſpie⸗ 

ler f 5 
Buxtehude ein Orgelcomponiſt 
ö | XVIII. 83. 


* 


C 


Cadenz XV. 1. ihr Urſprung XV. 2. 
Misbrauch XV. 3. 4. 6. Abſicht XV. 5. 
ihre Fehler XV. 18. ihr Schluß XV. 
29. 36. was die Accompagniſten Das 
bey zu beobachten haben XVII. VII. 44. 

„ einfache XV. 9. Anweiſung da⸗ 
zu XV. 718. 


„ » doppelte XV. 9. Anweiſung 

dazu XV. 19.31. 
halbe XV. 32. 33. 34. 
Caͤſur der Melodie XVIII 33. 34.39. 


Canarie ihr Vortrag XVII. 7. 58. 

Cantabile deſſen Bogenſtrich XVII. 1. 
26. Vortrag XIV. 20. 

Cantatenſtyl in der Kirche XVIII. 19. 
20. wird in Deutſchland eingefuͤhret 
XVIII. 85. in der Kammer 


1 XVIII. 27. 


Cantores XVIII. 80. Anm. eigenfinnis 


ge - XVIII. 5. 
Capelli ein italiaͤniſcher Componlſt, fein 
Charakter XVIII. 63. 


Chaconne ihre Vortrag XVII. vır. 58. 
Chorſchuͤler deutſche XVIII. go, Anm. 
Chorton XVII. vın 6. 
Chronom£tre von Nr. Loulie XVII. vır. 46 
Clavicymbal deſſen Platz bey einer Mu⸗ 
fit XVII. 1. 1315. verſchiedener Ton 
deſſelben XVII. vi. 18. 
Clavieriſt ſeine Pflichten beym Accom⸗ 
pagnement XVII. vr. 1. u. f. berühmte 
deutſche XVIII. 83, 
Componiſten angehende muͤſſen den 
Contrapunct gruͤndlich erlernen 
E. 16. XVIII. gg. 
„„ deutſche Erinnerung an dieſelbe 
E. 15. XVIII. 88. beruͤhmte werden 
angefuͤhret XVIII. 84. haben den Ge⸗ 
ſchmack verbeſſert XVIII. 83. 84. haben 
von den Auslaͤndern Nutzen gezogen 
XVIII. 83. 86. ihre Vorzuͤge XVIII. 
86. Vorzuͤge eines berühmten XVIII. 63. 
„„ gute ihre Pflichten XVII. vi. 60. 
ttaliaͤniſche einige Fehler derſelben 
E14. XVIII. 24. 6. 63. 68. große 
XVII. 56. 
Opern- XVIII. 24. 71. berühmte 
deutſche XVIII. 84. dürfen nicht par⸗ 
theyiſch ſeyn XVIII. 71. Fehler der heu⸗ 
tigen welſchen XVIII. 63. 68. 
„ ſelbſtgewachſene ihre Fehler 
E. 14. 15. X 21. 
„ unwiſſende, ihre Fehler. E. 20. 
Compoſition ihre Erlernung wird ange» 
rathen X. 19. XVII. I v. 7. wie ſie zu 
beurtheilen iſt XVII. 5.16. u. f der al. 
ten Deutſchen XVIII. 79. 80. 


l 


„ Inſtrumental- der heutigen tar 
lack XVIII 62. 


Com⸗ 


der vornehmſten Sachen. 


Compofition Vocal: wird verbeſſert 
XVIII. 56. der Franzoſen XVIII. 67. der 
heutigen Italiaͤner XVIII. 6a. 

Concert deſſen Urſprung XVIII. 30, Ver. 
beſſerung XVIII. 58. unterſchiedene Ar⸗ 
ten deſſelben, e. d. ihre Beſchreibung 


XVIII. 30. 40. was für willführliche 


Auszierungen dabey ſtatt finden XVI. 
27. für einen großen Ort XVI. 18. XVIII. 
31.33.40. für einen kleinen Ort XVI. 
19. XVIII. 41. wie es auf dem Flügel 
zu begleiten XVII. vi. 5. 

Concertiſten ihre Pflichten f. Floͤtenſpie⸗ 
ler. ſind in einem guten Orcheſter zu 
erziehen. . 

Concerto groſſo feine Eigenſchaſten. 

g XVIII. 30. 31. 

Contrapunct was darunter verſtanden 
wird. SE. 16. deſſen Nutzen e. d. def» 
ſen Misbrauch e. d. 

Contraviolon muß Baͤnde haben XVII. 
v. 4. wo der Bogen darauf zu fuͤhren 
iſt XVII. II. 28. XVII. v. 5. rechte 
Groͤße XVII. v. 2. 3. Triller IX. 6. Anm. 

Contravioloniſt deſſen Bogenſtrich insber 
ſondere X VII. v. 5. Pflichten XVII. v. uf. 
Platz bey einer Muſik XVII. I. 13:15. 

Copiſten ihre Pflichten XVII. vır. 60. 

Corelli wird geruͤhmet XVIII. 56. 58. feine 
Sonaten werden an gefuͤhret XV. 2. 

Courante ihr Vortrag XVII. vii. 58. 

Couſſer ein berühmter deutſcher Compo⸗ 
niſt N XVIII. 84. 

Currentjungen in deutſchen Städten 

nn XVIII. 83. 


D. 


Dämpfer ihr Gebrauch XVII. ı1. 29. 30. 
welche die beſten ſind, e. d. 

Daumen Gebrauch derſelben bey Haltung 
der Floͤte II. 3. 4. 


Deutſche ihr Geſchmack in der Muſik lu 
den vorigen Zeiten XVIII. 78.82. iu 
den itzigen Zeiten XVIII. 83 » 89. ihre 
alte Singart XVIII. go, Anm. ihre 
alte Inſtrumentalmuſik. XVIII. ge. 

Deutſche Componiſten ſ. Componi⸗ 
ſten. 

Di eine Art des Zungenſtoßes VI. 2. deſ⸗ 
fen Beſchreibung und Gebrauch VI. r. 
1. u. f. Stuͤcke ſo dazu dienen X. 6. 
auf dem Hoboe und Baſſon VI. Anh. 2. 

Diebe muſtkaliſche E. 14. 

Did'll eine Art des Zungenſtoßes ſ. Dop⸗ 
pelzunge. 

Dirt eine Art des Zungenſtoßes, VI. II. 7.8. 

Discaut ſ. Sopran. 

Discretion beym Accompagnement wo 
fie ſtatt findet XVII. vr. 31. XVII. 

VII. 44. 59. 

Diſſonanzen / ihre unterſchiedenen Wirkun⸗ 
gen XVII. vı. 12.16. ihr unterſchiedener 
Vortrag XVII. Iv. 2. XVII. vI. 12.16. 

Dolce deſſen Bogenſtrich XVII. 1I. 26. 

Doppelſchlag eine kleine weſentliche 
Manier VIII. 14. 

Doppelzunge oder Zungenſtoß mit did' ll 

VI. 2. deren Beſchreibung und Gebrauch 
VI. III. 1. 2. 4. 5. auf der Floͤte VI. 
I. 9. VI. III. 3. 2. u. f. was für Stuͤ⸗ 
cke dazu dienen X. 8. was dabey zu ver⸗ 
huͤten iſt X. 9. deren Gebrauch auf dem 
Baſſon VI. Anh. 3. 

Doubk ſ. Doppelſchlag. 

Duetten deren Uebung wird einem Ans 
faͤnger angerathen X. 14 für die Sing⸗ 
ftinme XVIII. 27. 

Dunkelheit des Vortrages X. 19. XI. 6.7. 

Durchgehende = f. Noten. 


Eigenliebe ift im Zaume zu halten E. 
20. uͤbelgeordnete, deren Schaden e. d. 
Un 2 Ki 


Rknegiſter 


Eigenſinn ſchaͤdlich XVII. vn. 1g. 
Eilen bey der muſtkaliſchen Ausfuhrung 
iſt zu vermeiden XII. 5. 6. 7. Mittel 
dawider X. 9. XII. 5. XVII. vu. 3a, 
Eingebildete Virtuofen E14. 20. 
Einklang willkuͤhrliche Auszierungen dar; 
uͤber XIII. 12. XIV. 26. 
Einſchnitte, der Melodie ſ. Caͤſur will: 
kuͤhrliche Auszierungen daruͤber XIII. 
35 39. des Recitativs, was bey Des 
gleitung derſelben zu beobachten 
sit XVII. vir. 50. 
Eintheilung der Noten in den Tact, 
wie ſie zu erlernen V. 17. u. f. iſt ein 
noͤthiges Stuͤck des guten Vortrages 
V. 16. XVI. I. 5. 
Eintritte des Hauptſatzes XVII. vr. 32. 
N XVII. vır. 28. 
Emboschtire fe Anſatz und Mundloch. 
Kntre ihr Vortrag XVII. vII. 58. 
Erfahrung iſt nöthig bey der Mufif 
E. 14 XVII. vI. 14. 
Erfindung der Floͤte traverfiere I. 1. 2. 
Es des Baſſons XVII. vii. 7. 


F. 

1 * 
Fagott ſ. Baſſon 
Fagottiſt ſ. Baſſoniſt 
Falſet deſſen Gebrauch IV. 17. 18. 
Feinde wozu ſie dienen XVI. 33. 


Fermate, willkuͤhrliche Auszierungen dar- 
uͤber XII. 36. ihr Urſprung XV. 2. im 
Auf inge eines Stuͤcks wie fie zu machen 
und auszuzieren iſt XV. 35. Anmerkun⸗ 
gen über die Währung XVII. var 43» 
Fertigkeit, auf der Flöte wie fie zu ers 
langen iſt X. 10. Misbrauch derſelben 
XVI. 16. 
Fluͤgel ſ. Clavicymbal. * 
Finger was jür welche zur Floͤte geſchickt 


ſind, E. 4. 18, ihre Bezeichnung II. 1. 
wie fie beym Flötenſpielen zu ſetzen find: 
I. 3. u. f. einige Misbräuche derſelben 
beym Floͤtenſpielen II. 2. 8. 9. X. 3. 
wie ſie auf dem Claviere zu halten ſind 
XVII. vr. 18. der linken Hand, ihr 
Gebrauch auf Bogeninſtrumenten 
a * XVII. I. 32. 
Singerordnung auf der Floͤte traverſiere 
III. 4. u. f. auf dem Hoboe, iſt von je⸗ 
ner unterſchieden III. 12. 
Fiſtel ſ. Falſet. — 
Fleiß erſetzet oft den Mangel des Unter 
richts 


13. 
Floͤte traverfiere ihr Urſprung I. 1. 2. 


wird von den Franzoſen verbeſſert J. . 6. 
woraus fie verfertigt wird I. 18. ihre 
Gattungen I. 16. wird in Deutſchland 
beliebt J. 7. wie fie zu reinigen T. 19. wie 
ihre Stücke zuſammen zu ſetzen ſind II. 
2. ihre Haltung beym Blaſen II. 3. 
u. f. XVI. 10. gleichet der menſchli⸗ 
chen Luftroͤhre IV. 1. 17. wie der Ton 
darinne gezeuget wird IV. 2. 4. ihr 
inwendiger Bau IV. 4. ihr Anſatz 


IV. 6. u. f. wie fie einzuſtimmen iſt. 


XVI. 2:10, wie der Ton darauf hör 
ber oder tiefer wird XVII. vrı. 9. wo⸗ 
durch fte unrein wird XVII. vii. 7. kann 
gar wohl rein gefpielet werden IX. 10. 
wie ihre Unvollkemmenheiten zu verbeſ⸗ 
ſern ſind IV. 16. 23. was darauf ſchwer 
zu ſpielen iſt XVIII. 14. ihre Aus- 
uͤbung ſchadet der Geſundheit nicht E. ar. 
Floͤteniſt ſ. Floͤtenſpieler. 
Sloͤtenmacher, Fehler der meiſten 
IV. 4. NVII. vrr. 7. 
Sloͤtenſpieler ein angehender feine Na— 
turgaben und Eigenſchaſten E. 4. 
u f. was er zu beobachten hat X. 1.23. 
wie lange er tägliche fpielen muͤſſe X. 23. 
Feh- 


e 


der vornehmſten Sachen. 


Febler der meiſen E 9. X 
Kiötenfpieler mechaniſche IV. 858 Abe 
Fehler i 7. 16. 
8 ein concertirender was er bey 
offentlichen 0 zu beobachten hat 
XVI. I. u. 
1. 13 215. 
Forte und felt unterſchiedenen Grade 
beym Accompagnement werden beſchrie— 
ben XVII. vII. 19.30. 
nung XVII. VII. 19. wie fie auf dem 
Claviere ausgedruͤckt werden XVII. vr. 


7. we derfelben mit dem 
Piano ſ. Ton. 

Franzoͤſiſche wußte f muß k und 
Oper. i 


Franzoſen haben die Flöte traberſt ere 
verbeſſert J. 4. 7. ihre Fehler im Sin⸗ 
gen IV. 17. ihre Art das Adagio aus— 
zufuͤhren XIV. 2. 3. 4. ihr Bogenſtrich 
berm Accompagnement wird augeprie⸗ 
ſen XVII. II. 26. haben zum Theil den 
Geſchmack in der Muſtk verb eſſert K VIII. 
53.55. ihr Geſchmack in der Muſik 
wird beſchrieben XVIII. 6567. 74. 75. 

= mit dem italiaͤniſchen verglichen 
XVIII. 76. 89. 

Srechheit ihr Ausdruck in der Mufif 
XII. 24. 5 
Freunde derſelben Werth XVI. 33 
Froberger ein beruͤhmter deutſcher Cl. 
viercomponiſt XVIII. 83. 
Fugen muß ein Anfänger in der Muſtk 
fleißig ſpielen X. 14. Regeln von derſel— 
ben Ausführung XVII. vII. 23. 
Fuͤßgen der Floͤte, deſſen Theilung wird 
verworfen I. 14. kann nicht wohl ver- 
laͤngert werden. J. 16. 
Furchtſamkeit iſt einem Muſtkus ſchaͤd— 
lich XVI. Iz. 
E ihr Vortrag XVII. vn. 58. 


f. ſein Platz daſelbſt XVII. 


ihre Bezeich. 


G. 
Cavotte ihr Vortrag XVII. vır. 58. 
Gelaſſenheit iſt bey der muſikaliſchen 
Ausführung noͤthig XVI. 14.3 
Gelehrſamkeit ihr Nutzen bey der Mus 
ſik E. 10. 
Geltung der Noten V. 
Generalbaß deſſen Wiſſenſchaft iſt ei; 
nem angehenden . noͤthig X. 18. 
Generalpauſe ſ. Ferma 
Geſchmack in der M 52 in unterſchied⸗ 
lich XVII. 52. 53. wer ihn in den vori⸗ 
gen Zeiten ausgebeſſert hat XVII. 53. 
55. hat nach und nach zugenommen 
XVIII. 54. vermiſchter iſt der beſte. 
XVIII. 87-89. allgemeiner guter wie 
er entſtehen koͤnne XVIII. 98. 
- deutſcher in den vorigen Zeiten 
XVIII. 78. 82. in den itzigen Zeiten 
XVIII. 83.89. was er ſey XVIII. 87. 
merkmuͤrdigſter Seitpunf kt feiner Ver⸗ 
beſſerung XVIII. ga. wird mit Unrecht 
barbariſch genennet XVIII. 86. Din, 
derniſſe deſſelben XVIII. 80. Anm. 85. 
franzoͤſtſcher wird beſchrieben 
XVIII. 6567. Vorſchlaͤge zu deſſen 
Verbeſſerung XVIII. 74. 75 wird 
mit dem itallaͤniſchen verglichen XVIII. 
76. 89. 
„ italiò re. was man fo nennen 
kann XVIII. der vorigen Italiaͤ— 
ner XVIII. = der heutigen itallaͤni⸗ 
ſchen Inſtrumentiſten. XXIII. 57.62. 
wird mit dem franzoͤſiſchen verglichen 
XVII. 76. 89. 
lombardiſcher, wer ihn aufge⸗ 
bracht hat XVIII. 58. was er iſt V. 23. 
Geſchwindigkeit in der Ausfuͤhrung iſt 
nicht zu übertreiben X. 3. XII. g. XIV. 16. 
Gique ihr Vortrag XVII. vii. 58. 
Blottis ſ. Bopf der Luftroͤhre. 
Uu 3 


8 


Os 


negiſter 


Cola ſ. Gurgel 


Grave wie es vorzutragen iſt XV. 17. 


deſſen Bogenſtrich XVII. II. 26. 
Grimaſſen find zu vermeiden X. 3. 
Grundſtimme wo ſie willkuͤhrliche Aus— 

zie ungen leidet XVII. ıv. 3. die Pflich⸗ 

ten ihrer Ausfuͤhrer beym Recitativ 
N XVII. vır. 59. 
IVI II. 
XVIII. 86. 


urgelſtimme 
Gufo barbaro 


Haͤnde wie fie auf dem Clavicymbal auf. 
zuheben ſind. XVII. vI. 30. 
Haͤndel ein berühmter deutſcher Compo- 
niſt XVII. 42. 
Haltung einer Note wie ſie zu machen 
XIV. 10. was der Accompagniſt dabey 
zu beobachten hat XVII. vI. 24. 
Harmonie deren Erlernung wird ange⸗ 
rathen X. 18. XVII. Iv. 3. XVII. v. i. 
Harpeggiren wo es nicht ſtatt findet 
XVII. vi. 7.23. 
Hauchen mit der Bruſt beym Floͤtenſpie— 
len IV. 25. VI. I. 11. VI. 111. m 
Haupnoten ſind nicht zu verdunkeln 
8 XIII. 7. 
Hauptſatz eines Stückes, deſſen Vortrag 
XII. 23. XIV. 14. XVII. 1. 13. XVII. 
f vı. 32. XVII. vır. 28. 
Hinderniſſe des Wachsthums in der Mu- 
ſik E. 7. 8. 14. 20. 
Hoboe deſſen Urſprung I. 5 XVII. vir. 
6. deſſen Anſatz VI. Anh. 1. wie er zu 
halten iſt VI. Anh. 6. deſſen Finger- 
ordnung iſt von der auf der Flöte un 
terſchleden III. 12. Zungenſtoß auf 
demſelben VI. Anh. 1. u. f. wie er uns 
rein wird XVII. vır. 2. wie der Ton 
darauf höher oder tiefer wird XVII. VII. 
9. Triller auf demſelben IX. 6 Anm. 
Hoboiſten ihr Platz bey einer Muſik 
XVII. I. 13.15. 


Hotteterre le Romain ein franzoͤſiſchet 
Floͤteniſt N e 


Imitationen ſ. Nachahmungen 
Inganno XVII. vi. 11. 
Inſtrumente wie fie bey einer Muſik zu 
beſetzen find XVII. 1. 13.17. ihre Eigen⸗ 
ſchaften muß ein Componiſt verſtehen 
XVII. vil. 60. der vorigen Zeiten 
XVII. vII. 6. 
Blas wie fie zu ſtimmen find 
XVII. vII. 5. wie fie zu dämpfen XVII. 
11. 30. 
+ » Bogen muͤſſen gut bezogen ſeyn 
XVII. II. I. wie fie zu ſtimmen find 
XVII. vu. 1-4. wie fie rein zu ſpielen 
find XVII. vır. 8. 9. wie fie zu daͤm⸗ 
pfen ſind XVII. II. 29. 
Inſtrumentalmuſik ihre vornehmſten 
ſten Arten XVIII. 28. u. f. wie ſie zu 
beurtheilen iſt e. d. 8 
„ altdeutſche XVIII. gr. 
„„ fraͤnzsſiſche XVII. 65. Vor⸗ 
ſchlaͤge zu ihrer Verbeſſerung XVIII. 25. 
„VL äitaliaͤniſche XVIII. 56. 57. 62. 
Inſtrumentiſt angehender ſ. Slöten« 
ſpieler deſſen Naturgaben G 4. 
Inſtrumentiſten wie ſie bey einer Mu⸗ 
ſik zu ſtellen find XVII. I. 1317. wie 
fie zu beurtheilen ſind XVIII. 13215. 
„„ deutſche Erinnerung an die itzi⸗ 
gen XVIII. 88. der vorigen Zeiten 
XVIII. gr. 
„„ flranzoͤſiſche ihre Eigenſchaſten 
XVIII. 65. 
„ italiaͤniſche ihre Fehler IX. 4. 
XVIII. 57 62. ſchaden dem guten Ges 
ſchmacke XVIII. 5762. richten in gu⸗ 
ten deutſchen Orcheſtern Unheil an 
XVII. 61. Anm. werden oft zur Unzeit 
in Schutz genommen XVIII. 61. J 
N. 


+ 


der vornehmften Sachen. 


Inſtrumentmacher ihre Fehler XVII. 
ha VII- 7. 

Intermezzo ſ. komiſche Muſik. 
Italiaͤner ihre Art das Adagio auszu⸗ 
führen XIV. 2. 3. 4. ibre Vorzüge 
im Singen IV. 17. XVIII. 64. ihr 
Bogenſtrich beym Accompagnement 
wird widerrathen XVII. 1. 26. haben 
den Geſchmack in der Muſtk verbeſſert 
XVIII. 33:56. find darinne zur Ver⸗ 
aͤnderung geneigt XVIII. 56. 57. ihr 
Geſchmack in der Muſik wird beſchrie— 
ben XVIII. 56 63. mit dem franzoͤſi⸗ 
ſchen verglichen XVIII. 76. 
Italianiſche Componiſten und Saͤn⸗ 
ger ſ. Componiſten und Saͤnger, 
Ignſtrumentiſten ſ. Inſtrumentiſten 


K. 
Alte ihre Wirkung auf die Inſtrumente 


” XVI. 3. 6. 
Kammerconcerte XVIII. 30. 32. 41. 
Kammermuſik Stellung der Ausfuͤhrer 

dabe . : XVII. 1. 15. 
Rammerfiyl XVIII. 21.22. 27. 
Kammerton XVII. vII. 7. 
Barl der Große liebt die Muſik der 

Welſchen XVIII. 55. 


Keiſer Reinhard) ein berühmter deut 


ſcher Operrcomponiſt XVIII. 84. 
Kenner de: Muſik was für Stuͤcke vor 
ihnen zu fpielen find XVI. 20, ar. 
Kennzeichen, zufällige der Güte einer 
Muſik XVIII. sr, 
Kinn deſſen Bewegung beym Floͤtenbla⸗ 
ſen N. 9. u. f. 
Kirchenmuſik ihre unterſchiedenen Ar— 
ten und Eigenſchaften XVIII. 1921. 
ihr Vortrag XVII. vn. 12. was bey 
ihrem Zeltmaaße zu beobachten XVII. 
8 VII. 53, XVIII. 21, 


Kirchenſtyl XVIII. 21. 22. 27. 
Klappe an der Floͤte traverſiere ihre Er⸗ 
findung J. 4. wird in Deutſchland eine 
gefuͤhret I. 2. der zweyten Erfindung 
1.8. Nutzen III. 8. 9. keins darf zur 
Unzeit eröfnet werden II. 9. 
Kneipen der Saiten auf Bogeninſtru⸗ 
menten II. A. r. 
Romifche Muſik ihr Vortrag XVII. 
VII. 13. 

Kopf wie er beym Floͤtenſpielen zu halten 
ift II. 5. 
Kopf der menſchlichen Luftroͤhre IV. 
1. deſſen Gebrauch beym Falſet IV. 12. 
Ropfftüch der Floͤte traverſiere I. 10. 
kann getheilt werden 1. 5. 


XVIII. 40. 
V. 21. 
Bogenſtrich 
XVII. II. 26. 
Lehrmeiſter in der Muſik iſt noͤthig X. 1. 
die Schuldigkeiten deſſelben E. 9. 10.11. 
16. Fehler XI. g. muß nicht oft abge⸗ 
wechſelt werden E. 11. auf der Floͤte 
S 
Leidenſchaften wie ſie in der Muſik zu 
erregen und zu ſtillen find VIII. 16. XV. 
18. XVII. vI. 10. 13. wie ſie in ei 
nem Stuͤcke zu erkennen und zu unfer» 
ſcheiden ſind XI. 15. 16. ihr Ausdruck 
a XII. 24. 
Lento aſſai deſſen Vortrag XIV. 8.16. 
Bogenſtrich XVILII. 26 
Licht und Schatten in der Muſik, ein 
Theil deſſelben XIV. g. 
Liebhaber der Muſik ihre Fehler im 
Urtheilen XVIII. 1. 5. 
Ligaturen ſ. Bindungen 
Lippen welche zum Floͤtenblaſen geſchickt 
find E. 13. ihre Fehler IV. 2. ihre Bewe⸗ 
gung 


Laͤnge eines Concerts 
Larghetto deſſen Vortrag 
Largo deſſen Vortrag und 


Regiſter 


gung beym Floͤtenblaſen IV. 8. 1 f. 
19 u f. ihr Gebrauch beym Blaſen 
des Hoboes und des DBaſſous VI. . 


Lombardiſcher Geſchmack * . 
ſchmack. 
Loulid fein Chronomètre wird angeführet 
XVII. viI. 46. 
Loure ihr Vortrag XVII. vii. 58. 
Luftröhre menſchliche, wie der Ton dar: 
inne hervorgebracht wird IV. I. 17.18, 
Luͤlly XV. 2. XVIII. 42. 55 
. ihr enden in der Muſik XII. 
(> 244 26. 
Madrigal XVIII. 27. 
Maaſtri italiaͤniſche E. 14. 
Manieren kleine weſentliche VIII. 14. u. f. 
muͤſſen nicht eee werden VIII. 
19. XI. 18. 
Mannigfaltigkeiten des Vortr⸗ ages wird 
ausfuͤhrlich erlaͤutert XIV. 25:43. 
Marſch fein Vortrag XVII. vun. 3 
Wattei (Nicola) A NN. 
Matcheſon feine Verdienſte um die Ma. 
fie‘ XVIII. 84. 85. 
Menſchenſtimme wie fie den Ton bil- 
det IVI. 
Menuet ſein Vortr ag 
Mefa di voce wie fie zu machen iſt XIV. 
10. wie fie mit dem Clavicymbal zu be⸗ 
leiten XVIIL. vi 24. 
Meſſe Muſik dabey XVIII. 19. 
Mefure |. Tact 
Metaſtaſio ein großer Operndichter 
XVIII. 68. 


Metrum muſikaliſches XVIII. 33. 34. 
Fehler dawider XVIII. 62. 63. 
Mezze tinte XIV. 25. 


Mezze fo te wie es auf dem Clapieym— 
bal auszudrücken XVII. vi. 17. wie es 
bezeichnet wird XVII. vn. 19. 


XVII. vr. 58. 


Merzo maniro XVII. m. 33. 
Mittelſtuͤcken der Flöte traverſiere I. 9. 
was beym 1 derſelben 
zu beobachten 1. Ag. 
Mordant eine kleine weſentliche Manier 
VIII. 14. wo er zu vermeiden iſt 
XVII. u. 12. 
Moteten was ſie ſind XVIII. 19. 
Mouvement ſ. Zeitmaaß. * 
Muͤſette ihr Vortrag XVIII. vII. 58. 
Mundloch der Floͤte traverſtere, deſſen 
Größe IV. 1I. Regeln don Defuung 
deſſelben i IV. i 5. 
Muſici, alte, ih e Fehler X II. I. 5. XVI. 
vII. 16. junge, ihre Fehler XVI. 16. 
XVIII. I. 5. 12. XVII. vun, 16. große, 
ihre Fehler 5 XVI. 23. 
Muſik wie ſie zu beurtheilen iſt XVIII. 
I. u. f. etwas vom Unterſchiede der al⸗ 
ten und geuen XVII. 3. ihre Feinde 
XVIII. 88. Anm. Unterſchied des Ge⸗ 
ſchmackes in derſelben XVIII. 52. uf. 
Muſik der Deutſchen XVIII. 2886. 
franzoͤſiſche iſt ſklaviſch X. 13. 
19. XVIII. 76. iſt gut fuͤr Anfänger X. 
13. wird mit der italiaͤniſchen vergfi, 
chen XVIII. 76, 
„ italiaͤniſche iſt frey X. 13. 19. 
XVIII. 26. in Frankreich XVIII. 23. 
wird mit der franzoͤſiſchen verglichen 
XVIII. 26. 
„Kirchen ſ Kirchenmuſik. 
;s 2 Romifche ſ. Romiſche Muſtk. 
; Cheatraliſche ſ. Tb catraliſch. 
Muſiken oͤffentliche, was ein Coneertiſt 
dabey zu beobachten hat XVI I. u. f. 
Muſikus, ein angehender, feine Natur- 
gaben und Eigenſchaſten E. 4. u. f. ein 
gebohrner wer es ſey E. 5, wie einer zu 
beurcheilen iſt XVIII. 15, 
Wach 


„, 


der vornehmſten Sachen. 


N. 


Nachahmungen XV. 23.28. was bey 
deren Vortrage zu beobachten XVII. III. 
13. XVII. Iv. 3. XVII. vi. 26. 


Nachforſchen eifriges in der Mufif wird 
angerathen E. 12. deſſen Gegenſtaͤn⸗ 
de 15 E. 17. 

Nachſchlag des Trillers IX. 2. wo er 
nicht ſtatt findet XV. 35. 


Naſenſtimme 1 
Naturgaben erſetzen oft den Mangel des 
guten Unterrichts E. 3. 11. muͤſſen wohl 
gepruͤfet werden E. 6. ſind allein nicht 
binnreichend einen guten Muſikus zu ma⸗ 
chen E. 14. wodurch man dem Mangel 
derſelben zu Hilfe kommen kann XVIII. 
VI. 14. eines Componiſten E. 4. eines 
Inſtrumentiſten e. d. eines Ripieniſten 
E. 7. eines Sängers E. 4. 
Noten ihre Geltung V. 8. muͤſſen in der 
Ausfuͤhrung von einander unterſchieden 
werden XI. 12. welche vornehmlich im 
Vortrage zu erheben find XVII. II. 15. 
XVII. III. 13. XVII. Iv. 2. 6. XVII. vI. 
10. 16. anſchlagende XV. 12. durchs 
gehende XV. ia. geſchwinde ihr Vor⸗ 
trag VI. III. 1. 15. XI. 12. XVII. vır. 
40. ihr Bogenſtrich XVII. 11. 8. u. f. 
lange ihr Vortrag XII. 18. 19. XIV. 10. 
XVII. u. 15, XVII. Ir. 13, langfame 
punctirte willkuͤhrliche Auszierungen 
darüber XIII. 40, punctirte ihr Bor 
trag IV. 12. V. 21. 22. 23. VI. II. 3. VIII. 

8. 9. XII. 24. XVII. II. 13. 16. XVII. 
ıv. 10. XVII. vır. 58. ſynkopirete ihr 
Bogenſtrich XVII. u. 8. 
Notenleſen, Fertigkeit darinn iſt nöthig 
E. 17. XVIII. II. Mittel dazu zugelan⸗ 
gen. 8 : X, 4. 


O. 


Octaven wie fie auf der Flöte herauszu⸗ 
bringen find IV. 14. 18. 19. wie fie auf 
Blasinſtrumenten unrein werden XVII. 

viII. 7. 

Octavenſpruͤnge, willkuͤhrliche Auszie⸗ 
rungen darüber XIII. 21. und XIV. 33. 

Oper erfodert einen erfahrnen Componiſten 

E. 15. ihre vornehmſten guten Eigen 
ſchaften XVIII. 24. 25. 71. deutſche in 
Leipzig und Hamburg XVIII. 84. fran⸗ 
zoͤſiſche wird beſchrieben XVIII. 67. 
ihre Fehler XVIII. 68. in Deutſchland 

XVIII. 23. italiäniſche ihre Fehler 
XVIII. 68. Urſachen derſelben XVIII. 
70. iſt in andernkaͤndern beliebt XVIII. 73. 


Operncomponiſten f. Componiften. 
Gpernpoeſie wie fie befchaffen ſeyn ſoll 


N XXIII. 21. 
Opernpoeten ihre Fehler XVIII. 68. 70. 
ihre Pflichten XVIII. 7. 
Opernſtyl wird gemisbrauchet E. 15. 
Oratorium XVIII. 19. 20. 


Orcheſter wie es in Ordnung zu erhalten 
XVII. 1.5.6, wie es zu beſetzen und zu ſtel. 
len iſt XVII. I. 13-17. wie es zu üben iſt 

XVII. I. Ir. 

Ordnung in den muſikaliſchen Gedanken 


* . . 

Organiſten beruͤhmte deutſche XVIII. 83. 

gute fangen an rar zu werden XVIII. 83. 
ſchlechte e. d. 


Orgelkunſt von wem fie die Deutſchen em⸗ 
pfangen haben XVIII. 83. wer fie- zur 
Vollkommenheit gebracht hat XVIII. 83. 

Ort traͤgt viel zur Ausnahme der Muſik bey 

a XVIII. g. 25. 26. 

Ouvertuͤre ihre Eigenſchaften XVIII. 42. 

Er Puch 


e urgtſten 


P. 
Pachhelbel (Johann) ein beruͤhmter deut⸗ 
ſcher Tonkuͤnſtler XVIII. gz. 
Dartheilichkeir bey der muſikaliſchen Aus⸗ 
fuͤhrung XVII. I. 10. XVII. vn. 2. der 
Componiſten XVIII. 29. 71 
Paſſagien wie fie auszuführen find X. g. u. 
f. XII. 4. 16. ſind fleißig zu uͤben X. 10. 
wie ſie auf dem Fluͤgel auszufuͤhren ſind 
XVII. vi. 18. ſchwere für die Floͤte XVIII. 
14. fuͤr die Violine, e. d. wie ſie ein Saͤn⸗ 
ger auszuführen hat XVIII. II. ihr Mis⸗ 
brauch im Singen XVIII. 69. 
Paſſecaille ihr Vortrag XVII. v. 58. 
Paſſepied fein Vortrag XVII. vrt. 58. 
Pau/a generalis |. Fermate 
Pauſen ihre Geltung V. 10. 24. Vorſicht 
bey deren Ausführung XII. 12. XVII. I. 
5. XVII. vır. 34. beym accompagnirten 


Reeitativ XVII. vii. 58. 
Pauſiren Erleichterung deſſelben XVII. 
VII. 34. 
Pedanten mufifalifche XVI. 23. 


Pergoleſe ein italiaͤniſcher Componiſt ſein 
Charakter XVIII. 63. 
Pfeifen des Windes auf dem Baſſon, 
wie es zu verhuͤten iſt VI. Anh. F. 
Pfropf im Kopfſtüͤcke der Floͤte traverſiere, 
deſſen Nutzen I. ro. 11. 12. IV. 26. 
Philibert ein franzoͤſiſcher Floͤtenſpieler J. ö. 
Pianißimo XVII. vr. 1. 
Piano deſſen unterſchiedene Grade, undZei⸗ 
chen derselben XVII. vrt. 19. beym Ac⸗ 
compagnement XVII. vII. 19. 30. wie es 
auf demClavicymbal auszudrucken X VII. 
v1. 17. wie es mit dem Forte abwechſeln 
muͤſſe ſ. Ton. 
Pianoforte ein Inſtrument xx II. vi. 9.17. 
Hinc“ ſ. Mordant. unn 
Piſtocchi ein vortrefflicher italiäniſcher 
Sangmeiſter XVIII. 56. 


Pizzicato wie es zu machen XVII. II. zr. 
Poeſie, muſikaliſche XVIII. 68. 21. 
Pompoſo deſſen Bogenſtrich XVII. 11. 26. 
Pracht, deren Ausdruͤck in der Muſik XII. 
ı 24.26, 
Praͤtorius (Michael) wird angefüͤhret J. 3. 
Preſto Bogenſtrich dabey XVII. II. 26. 
Propretaͤten franzsfifche in der Ausfuͤh⸗ 
rung VIII. 18 
Pfalmen XVIII. 19.20 
Pulsſchlag ift ein Mittel den Tact einzu⸗ 
theilen V. 17. kann eine Richtſchnur des 
Zeitmaaßes ſeyn XVII. vII. 47. u. f. 
Punct hinter einer Note, ſeine Geltung und 
Ausdruck V. 9. 20. 23. uͤber einer Note, 
deſſen Ausdruck VI. I. 11. XVII. II. 12,27, 
Punctirte Noten ſ. Woten. a 
re QA. 23; 
Ovartenfprünge, willkürliche Auszie. 


rungen daruͤber XIII. 23. und XIV 35. 
| XIII. 34. 38. 
Quartflôten La7. 


Quatuor Eigenfchaften eines guten VIII. 
44. was für willkuͤhrliche Auszierungen 
dabey ſtatt finden XVI. 24, Regeln zur 
Ausführung deſſelben XVII. III. 14. 

Ouerfloͤte ſ. Floͤte traverſiere 

Querpfeife 8 I. 3. 

Ouintenſpruͤnge, willkuͤhrliche Auszie⸗ 

rungen daruͤber XIII. 21. 39. XIV. 33. 
XIII. 24. und XIV. 36. 
R. 

Becitativ Regeln davon IV. 17. theatra⸗ 
liſches wie es zu begleiten it XVII. vr. 
33. XVII. vii. 59. der Franzoſen XVII. 

67. 

Redlichkeit bey der muſſkaliſchen Ausfuͤh⸗ 
rung XVII. 1. 10. 

Beinben einberügmter Oevault XVIN 83 

ck 
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Reinigkeit der Floͤte . 4. 24. Hinderniſſe 
derſelben IV. 15 
Reinigung der Floͤte 19. 
Reifen iſt einem Muſikus nägiih E. 3. 
XVII. 1. 4. Vorſichtigkeit dabey XIII. 

0 59. Anm. 

Rigaudon fein Vortrag XVII. VII. 58. 

Kipieniſten ihre Naturgaben E. 7. ihre 
Pflichten XI. g. XVII. gute ſind rar XVII. 
4. 5. alte, ihre Fehler XVII. I. 5. XVII. 
vII. 6. junge, ihre Fehler XVII. I. 5. 
XVII. vir. 16. Regeln des guten Vor: 
trags für fie XI. 8. XVII. vır. 10. u. f. 
Ripienvioliniſten insbeſondere ſ. Dios 
liniſten. 

Bitornell, wie es vorzutragen iſt XVII. Ir. 
2. XVII. vor. 41. Pracht deſſe ben 
XVIII. 34. Fehler deſſelben in Arien 
XVIII. 24. leidet keine willkuͤhrlichen 
Auszierungen XVII. vII Ib. 

Bohr am Hoboe und Baſſon, deſſen Be⸗ 
ſchreibung und Gebrauch VI. Anh. 2. 4. 5. 

Rondeau fein Vortrag XVII. vır 58. 

Saal, wie die Ausfuͤhrer einer Muſik dar⸗ 
inne zu ſtellen ſind XVI. I. 14. 

Sänger feine Naturgaben E. 4. feine vor⸗ 
nehmſten Eigenſchaften XVIII. II. 12. 
69 muß die Regeln des Athemholens 
wohl verſtehen VII. 1. u. f. muß die kleinen 
Manieren gut zu machen wiſſen VIII. I. 
u. f. muß einen guten Triller ſchlagen IX. 
1. u. f. fein Platz bey einer Rammermus 
fit XVII. I. 14. wie ihm das Recitativ 
zu erleichtern XVII. vi. 33. was bey def- 
ſen Cadenzen von den Accompagniſten zu 
beobachten XVII. vII. 44. wie bequem für 
ihn zu componiren iſt XVII. vn. 60. 
XVIII. 24 wie er zu beurtheilen iſt XVIII. 
11. 12. muß nicht durch Partheylichkeit 
unterdruͤckt werden XVIII. 77. 


Sänger, deueſche, ihre Fehler XVIII. 
80. Anm. franzoͤſiſche, ihre Fehler IX. 
3. XVIII 68. tcaliäniſche ihre Vorzüge 
IV. . XVIII 76. Fehler derſelben VIII. 
19. XVIII. 11. 
Sangmeiſter, ein beruͤhmter, XVIII. 56, 
Sarabande, ihr Vortrag XVII. yII. 56. 
Scala ſ. Tonleiter. 
Schauſpielkunſt, muß ein Componiſt 
verſtehen 2 E. 19. 
Schimmer in der Ausfuͤhrung, was ihn 
befoͤrdert VIII. 15. 8 IX. I. XII. 14. 
Schluͤſſel an der Floͤte fraverfiere ſ. 
Klappe 
„ muſikaliſche W.. g. 
Schluß der Cadenzen XV. 29. 36. 
Schmeicheley ihr Ausdruck in der Muſik 
a XII. 24. 260 XVII u. 26. 
Schraube am Kopfftöd der Floͤte I. 11. 
Schulen, Verfall der Muſik in den deut— 
ſchen XVIII. go. Anm. 
Schweitzerpfeife I. 3. 
Schwitzen des Mundes beym Floͤtenbla⸗ 
ſen, wie ihm abzuhelfen 
Schwung der Saiten 
Secundengaͤnge, willkuhrliche Auszie⸗ 
rungen daruͤber XIII. 13-20, und XIV. 
27:32. XIII. 28. 29. 20. 33. 
Serenate XVIII. 27. eine ſchlecht in Mu⸗ 
ſik gebrachte XVIII. 24. 
Septimenſpruͤnge, willkuͤhrliche Auszie. 
rungen daruͤber XIII. 21. und XIV. 33. 
XIII. 26. 27. und XIV 38. 39. 
Sexrtenſpruüͤnge, willkuͤhrliche Auszierun⸗ 
gen darüber XIII. 25, und XIV. 37. 
Saiten muͤſſen gut ſeyn XVII. vor. I. wie 
ſich die Toͤne darauf verjuͤngen XVII. vrt. 6. 
alla Siciliana, deſſen Vortrag XIV. 22. 
XVII. vi. 9. Zeitmaaß XVII. var. 51. 
Sinfonie, ihre Eigenſchaften XVIII. 


43. 
Er a Sing 


Aegi ſter 


Singart der alten Deutſchen XVIII. go. 
Anm. franzöfifche wird beſchrieben X VIII. 
66. 76. italiaͤniſche XVIII. 76. neue wird 

in Deutſchland uͤblicher XVIII. 84. 
Singcompoſition wird verbeſſert XVIII. 


56. 

Singkunſt, ihr Wachsthum XVIII. 56. iſt 
angehenden Inſtrumentiſten zu erlernen 
noͤthig X. 18. 
Singmuſik, ihre Gattungen XVIII. 18:27. 
wie ſie zu beurtheilen, e. d. was bey ihrem 
Zeitmaaße zu beobachten XVII. vII. 52. 
der alten Deutſchen XVIII. go. 
Soave, deſſen Bogenſtrich XVII II. 26. 
Solo Eigenſchaften eines guten XVIII. 
46=50. was für willkuͤhrliche Auszierun⸗ 
gen dabey ſtatt finden XVI 29. Regeln zu 
deſſelben Begleitung XVII. II. 16. XVII. 


N vl. 7. 
Solocantaten XVIII. 22. 
Soloſpielen auf dem Violoncell XVII. 

IV. 12 
Sopran, deſſen Triller IX. 6. Anm. 


Sordinen, ihr Gebrauch XVII II. 29. 30. 
Soſtenuto deſſen Bogenſtrich XVII. II. 


26. wie es auf dem Claviere zu begleiten 


N XVII. vr. 30. 
Spielart, Unterſchied der franzoͤſiſchen und 
italiaͤniſchen X. 29 
Spielen, allzubuntes wird verworſen XIII. 
9. uͤbermaͤßiges auf Inſtrumenten iſt 
ſchaͤblich X. 23. 
Sprache, fraͤnzoͤſiſche, ob fie zur italiaͤni⸗— 
ſchen Muſik bequem ſey XVII. 24. 
Sprachen, auständifche, muß ein Muſi⸗ 
kus lernen E. 19. 
Sprünge, wie fie vorzutragen find XII. 17. 
auf dem Baflon VI. Anh. 3. duͤrſen auf 
den Baßinſtrumenten nicht verſetzt wer« 
den XVII. Iv. 5. XVII. v. 6. 
Spruͤnge, wie ſie mit durchgehenden No⸗ 


ten willkuͤhrlich auszufüllen ſind XIII. 42, 
43. in die Terze, willkuͤhrliche Auszie⸗ 
rungen daruͤber XIII. 22. und XIV. 34. 
XIII. 24. und XIV. 36. XIII. 31. 37. in 
die Quarte, dergl. XIII. az. und XIV, 
35. XIII. 34. 38. in die Quinte, dergl. 
XIII. 21. und XIV. 33. XIII. 2g. und XIV. 
36. XIII. 39. in die Sexte, dergl. XIII. 
25. und XIV. 32. in die Septime, dergl. 
XIII. 21 und XIV. 33. XIII. 26. 27. und 
XIV. 38. 39. in die Octave, dergl. XIII 
21. und XIV. 33. 
Staccato, deſſen Vortrag XVII. II. 27. 
8 ab⸗ und zunehmende des Tones. ſ. 
on. 
Stellung der Ausfuͤhrer bey jeder Muſik 
5 XVII. I. 13.5. 
Stimme, menſchliche, ihre Hauptfehler 
im Singen IV. I. XVIII. II. 
Stimmung, der Ton derſelben iſt unters 
ſchieden I. 9. XVIII. 6. 7. reine iſt noth⸗ 
wendig XVI. 2. XVII. vII. 1:3, wie fie in 
einem Orcheſter zu erhalten XVII. I. 8. 
der Floͤte, wie fie mit andern In. 
ſtrumenten gleich zu erhalten IV. 26. XVI. 


2 29. 
Strich auf Bogeninſtrumenten ſiehe Bo⸗ 
genſtr ich. 


Striche uͤber den Noten, was ſie bedeuten 


XI. I 10 XVII. II 12. 27. 
Structur, inwendige der Floͤte traverſiere 


IV. I. 4. 
Studien find einem Mufifus dienlich 
E. 19. 

Stuͤcke der Floͤte traverſiere I. g 


„ muſitkaliſche, welche zur Uebung 
der Anfänger dienen X. 5. 13. find ſorg⸗ 
fältig zu wählen XVI. 17-23. für einem 
großem Ort XVI. ıg XVIII. 31, za. für 
einen kleinen Ort XVI. 19. XVIII. 32, 
ſehr ſchwere vor wem ſie zu ſpielen 

ſind 
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find XVI. ar. gute find zu 5 
21. 


Subſemitone, wie fie auf Bogen und 
Blasinſtrumenten heraus zu bringen find 
XVII. vn. 9. was der Clavieriſt deswe⸗ 
gen zu beobachten hat XVII. vi. 20. 

Subordination, billige, iſt bey einem 
Orcheſter noͤthig XVII. I. 2. XVII. . 

. 

Synkopatton, f. Noten. 

. 


Tact, deſſen Beſchreibung und Einthei⸗ 
lungen V. 11:14. wie die Haltung deſſelben 
zu lernen V. 16,26. Vortheile dazu X. Ia. 
Tadelſucht XVI. 33. 
Talent, muſikaliſches, ſ. Waturgaben. 
Tamburin, fein Vortrag XVII. vn. 58. 
Tanzmuſik, franzoͤſiſche, ihr verſchiede⸗ 
nes Zeitmaaß, Bogenſtrich, und Vor⸗ 
trag XVII. vır. 56:58, 
Telemann ſeine Trio werden angepriefen X. 
14. 15. feine Kirchenſtuͤcke XVIII. 85. 
übertrifft die Franzoſen in feinen Ouver— 
türen XVIII. 42. feine Quatoor XVIII. 


: a 44. 
Temperament hat einen Einfluß in die 


Muſik VVIII. 55. 
Temperatur des Claviers XVII. vır. 9. 
Tempo maggiore XVII. vn. 50. 
Tenipo minore XVII vin 50. 
Tenor deſſen Triller IX. 6. Anm. 
Tenuta ſ. Meſſa Me 
Terzenſpruͤnge, willkuͤhrliche Auszierun⸗ 


gen darüber XIII. 22. und XIV. 34. XII. 
24. und XIV. 36, XIII 31. 37. 
Terzentriller IX. 4. 
Terzett | XVIII. 27. 
Theatraliſche Muſik, ihre Gattungen 


XVIII. 23, 
Thema ſ. Hauptſatz. 


Throrbiſt, fein Platz in einem Dechefter 
XVII. 1. 13. 
Ti eine Art des Zungenſtoßes auf der Floͤte 
VI. 2. ihre Beſchreibung und Gebrauch 
VII. I. u. f iſt fleißig zu üben X. 3. was 
fuͤr Stuͤcke dazu dienlich ſind X. 5. auf 
dem Hoboe und Baſſon VI. Anh. 2. 
Tiri, eine Art des Zungenſtoßes auf der 
Floͤte VI. 2. deſſen Beſchreibung und Ge⸗ 
brauch VI. 11. 1. u. f. was fuͤr Stuͤcke da⸗ 
zu dienen 8 . 
Töne, ihre Zahl und Benennung III. 2.3. 
wie ſie auf Bogeninſtrumenten rein zu 
greifen ſind XVII. vn. g. 9. 
halbe ihr Unterſchied III. 5. 8. Vor⸗ 
XVII. II. 14. XVII. vI. ır, 
hohe, wie fie auf der Flöte traverſiere 
herauszubringen find IV. 13, 14. X. 3. im 
Eingen XVII, n. 
Ton, wie er in der menfchlichen Luftroͤhre 
entſteht IV. I. Zeugung deſſelben in der 
Flöte traverſiere IV. 2. 4. der gefälligite 
auf der Floͤte IV. 3. Urſachen der Ver⸗ 
ſchiedenheit deſſelben auf der Flöte IV. 4. 
5.25. Hinderniſſe des guten auf dem Baſ⸗ 
fen IV. Anh. §. auf dem Contraviolon 
XVII. v. 2. 3. 4. guter auf dem Clavi⸗ 
cymbal XVII. vr. 18 30. auf Bogenin⸗ 
ſtrumenten XVII. 11. 28. abs und zus 
nehmende Stärke deſſelben, wie fie 
zu wirken IV. 22. X. 3 ihr Gebrauch bey 
einer concertirenden Stimme wird be— 
ſchrieben XII. 18. XIV. 9. 10. 11. XIV. 
24 43. wo ſie beym Accompagnement an⸗ 
zubringen XVII. II. 34. 35. XVII. III. II. 
12. 13. XVII. vI. 24.25. XVII. vII. 30. 
wie ſie auf Bogeninſtrumenten zu wirken 
XVII. II. 28 32. wie fie auf dem Clavi⸗ 
cymbal herauszubringen XVII. vI. 9. 17. 
der Stimmung im Orcheſter iſt 
ver ſchieden XVII, vn. 6. Pariſer XVII. 
Erg VII. 
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Regifter 


vrt. 6. 7. roͤmiſcher e. d. veneziani⸗ 
ſcher XVII. vII. 6. welcher der beſte ſey 
XVII. vrII. 2. 
Tonarten, V. 4. ihre verſchiedenen Wir⸗ 
kungen XIV. 6. ſind ein Kennzeichen der 
herrſchenden Leidenſchaft eines Stuͤckes 
i XI. 16. 
„ ſchwere, wenn man daraus ſpie— 
len ſoll XVI. 21. 
Tonkuͤnſtler ſ. Muſikus. 
Tonleitern III. 2. 3. V. 6. 7. 
Torelli, wird fuͤr den Erfinder der Con⸗ 
certe geh alten XVIII. 30. 58. 
Trans poſition der Paſſagien X. 6. 
Triller iſt nothwendig IX. 1. Erleichterung 
deſſelben II. 4. 7. deſſen rechte Geſchwin⸗ 
digkeit IX. 2. 3. 6 Eigenfchaften IX. 5 7. 
Fehler IX. 3. 4. Nachſchlag IX. 7. Vor. 
ſchlag IX. 8. 9. 10. in der Terze wird ver⸗ 
worfen IX. 4. Bogenſtrich beym Triller 
XVII. 11 24 fleißige Uebung deſſelben 
wird angerathen X. 10. Befchreibung als 
ler Triller auf der Floͤte IX. II. 12. 
„ „ halber VIII. 14. XII. 14. wo er 
Statt findet XIII. 32. 
» beym Schluſſe der Cadenzen XV. 
36. wenn ihn die Accompagniſten zu un⸗ 
terbrechen haben XVII. vır. 44. 
Trio Eigenſchaften eines guten XVIII. 45. 
find einem Anfänger dienlich zu fpielen X. 
14. von Telemannen werden angeprieſen 
X. 14.15 Regeln zu Ausführung der Trio 
XVII. II. 14. 16, XVII. vı.6. Vorſich⸗ 
tigkeit dabey XVI. 2426. 
Triolen ihre Beſchreibung V. 15. ihre Ein. 
theilungen gegen punktirte Noten V. 23. 
ihr Vortrag XII. 9. 10, willkuͤhrliche Aus⸗ 
zierungen daruͤber XIII. 32. 
Trompeter E. al. 


U. 


Ueberſetzen der linken Hand auf Bogen⸗ 
inſtrumenten ſ mex xo manico. 
Uebung vor ſich, Regeln dazu, X. 3. 5. 

13 eines Orcheſters XVII. 1. II. 
Umgang mit geſchickten Leuten iſt nuͤtzlich 
ie 3. XVII. I. 4. 

Unfon wie er vorzutragen XVII. I. 24. 
XVIII. v. 6. XVII. vII. 27. 39 wo er 
gute Wirkung thut XVIII. 31. 32. 


V. 

Vaucanſon wird widerlegt IV. Ig. 

Veraͤndrungen ſ. Auszierungen 
Verbeſſerung einiger Blasinſtrumente 
1. 5 
Vermiſchung des muſikaliſchen Ges 
ſchmacks XVIII. 82. 88.89. 
Verſtellungskunſt, loͤbliche XVII. vır. 


17. 
Vibration ſ. Schwung. 
Vinct, ein italiaͤniſcher Componiſt, fein 
Charakter XVIII. 63. 


Violine muß gut bezogen ſeyn XVII. II. I. 
wie ſie zu ſtimmen iſt XVI. 7. XVII. 
VII. 4. wo der Bogen darauf zu führen 
it XVII. II. 28. wie fie rein zu ſpielen iſt 
XVII. vır. 8. 9. was darauf unbequem 
iſt XVIII 24 Triller auf derſelben IX. ö. 

Viol miſten wie fie bey einer Muſik zu ſtel⸗ 
fen find XVIII. 13. 15. ihre Pflichten beym 
Accompagnement XVII. n. 2. 

» heuctge italiqzziſche, ihre Fehler 

XVIII 58 61. richten Unheil an XVII. 
61. 

. zweene beruͤhmte Lombardis 
ſche werden charakteriſiret XVIII. 5060. 

Violon ſ. Contraviolon. 

Violoniſt ſ. Concraviolniſt. 


Violon- 


der vornehmſten Sachen. 


Violoncell, wie er zu beziehen iſt XVII. 
Iv. I. wo und wie der Bogen darauf zu 
führen iſt XVII. ı1 28. XVII. IV. 2. 
Triller auf demſelben IX. 6 Anm. vom 
Soloſpielen darauf XVII. IV. 12. wie 

es mit dem Claviere zu begleiten XVII. 

vl. 21. 

Violoncelliſt, deſſen Platz bey einer Mu⸗ 
fit XVII. 1. 13. 15. feine Pflichten 

i 8 XVII. Iv. I. u. f. 
Virtuoſen, eingebildete E. 14. 20. 
Vittoria d Imeno eine ſchlecht componires 
te Serenate XVIII. 24. 
Vivace, deſſen Bogenſtrich XVII. ır. 


26. 

Vocalmuſik ſ. Singmuſtk. 
Vorſchlagen der rechten Hand auf dem 
Claviere bey kurzen Pauſen XVII. vi. 
32. beym Recitativ XVII. vi. 33. 
Vorſchlag, eine kleine weſentliche Ma⸗ 
nier VIII. 
Vorſchlaͤge, find nothwendig VIII. r. 
ihre Bezeichnung VIII. 2. ihr Grund 
VIII. 3. ihr Vortrag VI. 1. 9. VIII. 4. 
Bogenſtrich dabey XVII. II. 19 23. 
anſchlagende Vorſchlaͤge VIII. 5. 7. 
durchgehende, VIII 5.6. Vorſchlaͤge bey 
punctirten Noten VIII. 8. 9. bey Trillern 
VIII 10, IX. g. 9. 10. ihr eigentlicher Sitz 
VIII. 12. ein Exempel davon VIII. 13. 
wo fie. Statt finden XIII. 32. wo fie 
nicht Statt finden IX. 13. müffen nicht 
zu häufig angebracht werden VIII. 9. 
was der Clavieriſt deswegen beym Ae⸗ 
compagnement zu beobachten hat XVII. 
vI. 19. 
Vortrag, muſikaͤliſcher wird mit 
dem in der Redekunſt verglichen XI. 
1. 2. 3. der geſchleifeten Noten auf der 
Floͤte VI. I. 10, der punctirten No⸗ 


ten V. ar, 22. 23. der Vorſchlaͤge VI. 
1. 9. VIII. 3. u. f. bey der Kirchenmu⸗ 
ſik XVII. vn. 12. bey der komiſchen 
Muſik XVII. vır. 13, bey der Tanzmu⸗ 
ſik XVII. vn. 58. der neumodiſchen 
italiänifchen Violiniſten XVIII. 60. 61. 
gleicher in einem Orcheſter XVII. 
1. 7. 9. 10. wie er zu erlangen XVII. 1. 11. 


„guter, ein Theil deſſelben VIII. 18. 
die vornehmſten Eigenſchaften deſſelben 
XI. 10:20. iſt noͤthig X. 22. XI. 5. im 
Adagio XIV. 5. u. f. im Allegro XII. 3. 
u. f. auf dem Clavicymbal XVII. vı. 
5. auf dem Contraviolon insbeſondere 
XVII. v. 8. der Repieniſten XI. 8. 

XVII. vır. 10:18, 

ſchlechter XI. 6. 7. deſſen Kenn: 
zeichen XI. 23 
Vorurtheil, darf nicht bey Beurtheilung 
einer Muſtk herrſchen XVIII. 2:5. 10. 
von der Schaͤdlichkeit des Floͤtenſpielens, 
wird wiederlegt E. a1. wider die Moͤg⸗ 
lichkeit des Reinſpielens der Floͤte, wird 
widerlegt. 10, 
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W. 


Wachſen der Staͤrke des Tones ſ. Ton. 
Waͤrme, ihre Wirkung auf die Inſtru⸗ 
mente XVI. 3. 6. 
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